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TROISIEME ETUDE 

DE LA MUSIQUE GREGORIENNE 



DEUXIEME TRAITE 



RTTHHIQUE 



LNTRODUCTION 



Nous distinguons, comme autrefois les Grecs, la musique en vocale et 
instrumentale , suivant vqu'elle est propre aux voix humaines ou aux ins- 
truments de musique. II y a cette difference entre les deux, que la pre- 
miere est toujours accompagnee de paroles, rythmees ou non, sur les- 
quelles les voix chantent la melodie, tandis que la deuxieme ne fait 
entendre que des sons, sans parole aucune. 

La musique gregorienne est exclusivement vocale ; toutes ses melo- 
dies, destinies h la voix humaine, sont accompagnees de paroles ou tirees 
des Saints Livres ou composees expres. Les instruments de musique ne 
sont pourtant pas exclus du saint lieu; mais leur fonction est unique- 
ment de soutenir les voix des chanteurs, non d'y avoir une part dis- 
tincte dans l'execution des melodies sacrees *. 



4 « Le Ceremonial romain autorise expressement le jeu de Torgue, en dehors de tout 
accompagnement des voix ; on ne pourrait plus soutenir aujourd'hui que les instruments 
sont ad mis uniquement en vue de cet accompagnement. Cette proposition so revere done a 
un 6tat de la discipline eccldsiastique, qui ne subsiste plus hors de quelques lieux priviltf- 
gi6s, si m£me il en existe. Je ne parle pas de la chapelle papale, ou les instruments ne sont 
pas raGme admis pour raccompagnement. » (St. M.) Cela est vrai de la musique instrumen- 
tale en general et de son usage dans Teglise ; mais la proposition ci-dessus ne doit s'en- 
tendre que des instruments concourant avec les voix humaines a Texecution des melodies 
sacrges; et en ce sens, il me para it exact de dire que la musique gregorienne, au moins 









4 INTRODUCTION 

(Vest de YEcriture sairite, ancien et nouveau Testament, et plus parti- 
culierement du livre des Psaumes, qu'on a tir£ tout d'abord les textes 
chantes au cours de la Liturgie et pendant les Heures canoniales. Plus 
tard seulemenl, au moins dans les figlises d'Occident, 1' usage des 
Hymnes, oeuvres des poetes Chretiens, commencja de s'introduire comme 
partie integrante de TOffice divin, et Ton sait que cet usage doit son ori- 
gine au grand evfique de Milan, saint Ambroise, qui fut aussi le premier 
reformateur ou regulateur du chant ecciesiastique. Avec le temps, cette 
partie de la musique gr6gorienne s'accrut d'une maniere assez conside- 
rable, surtout aprfes Tinvention des sequences par saint Notker (x e siecle). 
Mais le fond originaire, c'est-i-dire les antiennes qui accompagnent le 
chant des Psaumes et dont les paroles sont le plus souvent des textes 
scripturaires, a toujours ete consider comme la partie principale du 
chant liturgique. 

Les melodies gregoriennes sont done de deux sortes, selon le texte 
auquel elles sont adaptees : texte prosa'ique ou texte poetique. On con- 
Qoit que, dans les premieres, le rythme doive etre purement musical, la 
melodie ne trouvant dans les paroles ni rythme ni metre, sur lequel elle 
puisse regler son propre mouvement. Dans les secondes, au contraire, le 
metre des paroles commande d'ordinaire le rythme de la melodie, texte et 
musique marchant du m&me pas, et r accord est aussi complet que pos- 
sible. D&s lors aussi, e'est a la Mdtrique de determiner le rythme qui 
convient k cette sorte de melodies ; mais celui de la premiere espece ne 
releve que de la Rythmique % et e'est de celui-14 que nous devons traiter 
maintenant. 

11 n'y a pas de question plus obscure et aujourd'hui plus controversee 
que cette question du rythme dans le plain- chant. Depuis des siecles, on 
est habitu6 k chanter les melodies gregoriennes d'un mouvement lent et 
uniforme, sans distinction ni de longues ni de breves, mais en donnant 
k chaque note ou une duree egale ou des valeurs purement arbitraires. 



jusqu'a present, est exclusivement vocale. Je dis jusqu'd present, car rien n'empGcherait que 
certaines melodies gregoriennes, traitees symphoniqueraent, ne fussent ex6cut6es a la 
maniere moderne, e'est-a-dire par le concours des voix et des instruments ayant une part 
a peu pres 6gale dans Tex^cution. L'art gr^gorien n'a pasditson dernier mot. 
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C'etait la negation du rythme, 6videmment, et plusieurs regardaient 
comme un principe indiscutable, que les melodies gregoriennes ne sont 
pas rythm^es. 

D'autres cependant, choques k bon droit d'une musique oil le rythme 
ferait totalement defaut, mais ne trouvant pas dans le plain-chant tradi- 
tionnel les elements n^cessaires pour lui en donner un qui fftt vraiment 
musical, ont cherchd de diverses manieres k y suppleer par quelque 
autre espfece de rythme, imagine tout expres pour la musique grSgo- 
rienne. Inutile de nous y arrfeter; nous aurons, dans le cours de cette 
Stude, Toccasion d'en dire quelque chose, l'histoire du rythme gregorien 
nous revSlera la genese des multiples opinions, qui ont sur ce point par- 
tage les savants jusqu'k nos jours. 

De fait, il importe de le remarquer, la question du rythme dans le 
chant ecclesiastique est essentiellement une question historique. II ne 
s'agit pas de decider si, oui ou non, un rythme complement musical 
conviendrait bien aux melodies gregoriennes et s'il en est un qu'on 
puisse leur appliquer k la satisfaction de tons les musiciens. Ces ques- 
tions de convenance et de possibility sont affaire de gofit, non de science ; 
ce n'est pas li ce que nous voulons savoir. 

La vraie question est celle-ci : au regard du rythme, qu'Stait a 1'ori- 
gine et dans ses plus beaux jours la musique gr^gorienne ? Fut-elle tou- 
jours ce que nous la voyons aujourd'hui, ou bien n'a-t-elle pas, dans le 
cours de sa longue existence, subi les injures du temps et perdu quelque 
chose de sa forme premiere ? En remontant les siecles aussi loin que les 
documents nous le permettent, aucun changement ne peut-il 6tre cons- 
tats dans la nature de son rythme ; n'y aurait-il pas enfin une Spoque ou 
il apparait tout autre qu'il n'est aujourd'hui, avec une forme plus com- 
plete, plus semblable a ce qui existe en toute musique connue? 

Voili la question ; c'est un fait historique k constater, et par le genre 
de preuves qui convient k l'histoire, c'est-k-dire par les documents qui 
nous restent des siecles passes, par les tSmoins qui, d'&ge en Sge, sont la 
pour attester ce qui 6tait de leur temps et sur quoi ils peuvent nous ren- 
seigner avec certitude ou, tout au moins, grande probability. II n'y a 
pas d'autre voie pour arriver k la verite sur cette question du rythme 
gregorien, si tant est que la verite puisse fetre decouverte et que l'histoire 
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ait encore assez de Jumifere pour Sclairer un point demeure jusqu'a pre- 
sent si obscur. 

C'est aussi la voie que je me propose de suivre dans cette etude. Pour 
la rendre complete autant qu'elle peut l'6tre, je la divise en deux parties. 

Premiere partie. — 11 est d£montr£ historiquement que la qiusique 
gregorienne poss£dait k Torigine etjusqu'au xi e stecle un rythme parfait, 
en tout semblable k celui des autres musiques et, specialement, de la 
musique grecque. Comment et pourquoi, k partir du xi° siecle, ce rythme 
peu k peu s'est-il perdu et le plain-chant a-t-il regu finalement une 
notation uniforme? 

Deuxidme partie. — Le rythme primitif n'est cependant pas introu- 
vable : la rythmique des Grecs anciens en contient la theorie fondampn- 
tale; la musique des Eglises orientales nous fait connaltre sa forme parli- 
culiere; la notation neumatique usitee k Saint-Gall, dans les manuscrits 

du ix e et du x e siecles, en a conserve les figures d'une maniere assez 

* 

claire et assez complete pour nous permettre de le restaurer entiere- 
ment. 

Le lien qui unit ces deux parties est evident ; elles s'enchalnent logi- 
quement Tune k Tautre, de telle sorte que, si la premiere aboutit k une 
demonstration r£ellement historique de Texistence d'un rythme primitif, 
elle conduit naturellement k la question traitee dans la deuxieme partie: 
ce rythme gregorien primitif, peut-on le retrouver et comment ? Ces deux 
points Slant bien Sclaircis, la question du rythme gregorien est, ce 
semble, r^solue ; nous poss^dons le moyen de restaurer la musique 
sacree dans sa partie la plus importante et aussi la plus difficile, celle 
des melodies purement rythmiques. 

L'autre partie, qui est du ressort de la mStrique, est loin d'offrir 
les m&mes difficult^, le metre poelique y etant un guide assure, auquel 
il suffit de se laisser conduire pour toucher au but, ainsi que nous l'expli- 
querons dans un autre traits 1 . 



* Voir ddja sur ce sujet : Du Rythme dans Vhymnographie latinc, par A. D. S.J. i vol. in-8°. 
Paris et Lyon, Delhomme et Briguet, 1895. — Get ouvrage sera revu et complete" dans la 
suite de ces etudes sur le chant gregorien. 
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On trouvera, sans doqte, que certains points concernant la rythmique 
ancienne reviennent souvent k peu pres les memes dans cette etude, 
particulierement dans la premiere partie; le lecteur en comprendra la 
nScessite. Je tenais k faire Thistoire du rythme gregorien, non par des 
citations plus ou moins Vendues, par des phrases tirees des auteurs 
anciens et modernes, mais par leurs ouvrages eux-m6mes et en mettant 
sous les yeux du lecteur ce qu'ils ont ecrit sur le rythme presque en 
entier. Texte et contexte seront ainsi r6unis ; la vraie doctrine des maltres 
apparaitra plus clairement, plus indubitablement, et les conclusions his- 
toriques n'en seront que mieux etablies. D6s lors, je ne pouvais eviter 
bien des repetitions, puisque les theories rythmiques de la Gr6ce et de 
Rome ont ete constammenl suivies et reproduites dans leurs trails par 
tous les maltres qui ont ecrit sur la musique ecclesiastique, depuis saint 
Augustinjusqu'i Guy d'Arezzo, voire jusqu'b W. Odington elk J. Hothby, 
c'est-&-dire jusqu'i la pleine decadence du chant gregorien. Cette con- 
tinuity dans les traditions rythmiques n'est pas un des moindres argu- 
ments en faveuu de notre these; les repetitions, quelque fastidieuses 
qu'elles soient au point de vue litteraire, en seront la meilleure demons- 
tration au point de vue scientifique. 

Je tiens k remercier ici les savants musicologues, k qui ces pages 
autographies ont £te communiquees tout d'abord, des observations et 
des critiques qu'il ont bien voulu m'adresser sur ce qu'elles contiennent. 
J'en ai profite pour corriger et completer mon oeuvre, aussi bien que je 
le pouvais faire; si elle a quelque merite, c'est k eux que j'en serai 
redevable pour une bonne part. Je dois une reconnaissance sp6ciale k 
M. le chanoine Stephan Morelot, dont la haute competence en pareille 
matiere est assez connue ; ses notes, aussi nombreuses qu'interessantes, 
et toujours empreintes d'une extreme bienveillance, me sont trop pre- 
cieuses pour que j'en garde le secret. Puisqu'il m'y autorise, j'en enri- 
chirai cet ouvrage; le lecteur les trouvera citees a leur place avec Indi- 
cation (St. M.) et les observations qu'il me parait utile d'y ajouter. 
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LE BTTHME GB&JOBIEN D'APBfiS L'HISTOIBE 



Trois sortes de documents historiques nous peuvent renseigner sur la 
nature du rythme dans la musique gregorienne aux diverses periodes de 
son existence : 1° les auteurs qui en ont £crit ; 2° les recueils m&nuscrits et 
imprimes qui en contiennent la notation musicale ; 3° les traditions des 
Eglises orientales, autrefois en relations intimes avec FEgliseromaine. 

Ce sont la nos temoins, et ils sont en assez grand nombre. Nous les 
interrogerons successivement, ils nous diront ce qu'ils savent et, de leur 
temoignage accumul6, jaillira peut-fetre la lumiere. 
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Que le lecteur ne s'etonne pas si, dans une 6tude sur le rythme de la 
musique gregorienne, je commence par exposer la theorie rythmique des 
musiciens greco-romains. An point de vue special du rythme, il y a plus 
de rapports qu'on ne pense entre les deux sortes de musique, et Ton 
s'apercevra bientdt qu'il serait impossible d'entendre les auteurs chretiens 
qui traitent ce sujet, sans une connaissance pnSalable de ce qu'en ont 
6crit les auteurs pai'ens, aux premiers siecles de Fere chretienne. 

Ce n'est pas, d'ailleurs, un traits du rythme chez les Grecs qui est ici 
necessaire, maisdes notions precises sur les points fondamentaux de leur 
systeme rythmique; car nous devons les retrouver constamment repro- 
duits dans les ouvrages didactiques Merits par les chretiens, et il importe 
que nous sachions les reconnaltre 1 . 

Nous prendrons comme guide Aristide Quintilien (n* siecle apres J.-C), 
Tun des meilleurs auteurs Grecs qui nous restent. Son traite de Musica 
(cf. Meybaum, Antiq. musicae auctores VII), vrai resume de ce qui avait ete 
£crit avant lui, fournit plus tard & Martianus Capella la mature de son 
IX e livre de Nuptiis Philologix sur la musique et le lexte des commen- 
taires de Remy d'Auxerre. Cet ouvrage de Quintilien est divise en trois 
livres; le premier seul traite d'une fagon sommaire, mais assez complete, 
des trois parties principales de la musique : Harmonique, Rythmique et 
Mdtrique. Ce qu'il dit de la Rythmique suffit k nous expliquer le systeme 






1 Pour une elude plus etendue de ce sujet, voir: Du Rythme dans Fhymnographie latine, 
par A. D. S. J. l ro partie ; mais surtout : Histoire et Theorie de la Musique dans rantiquite", 

par A fiEVAERT, t. II. 
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grec ; il nous donnera en mfime temps la clef de maints passages que 
nous rencontrerons chez les ecrivains posterieurs. 

« La musique est la science du chant et de tout ce qui se rapporte au 
chant. Quelques-uns la definissent : Tart theorique et pratique du chant 
parfait et r6gulier ; d'autres : Tart du beau dans les voix et les mouve- 
ments. Nous dirions mieux, peut-6tre : la science du beau dans les mou- 
vements corporels. 

« C'est une science, en effet, c'est-ci-dire une connaissance certaine, 
qui n'admet aucune erreur, qui est fixe dans ses principes et ne se con- 
tente pas de poser des problemes ou d'enoncer des opinions plus ou 
moins probables. Mais on peut aussi Tappeler un art, car elle possede 
un ensemble de regies parfailement ordonn^es et utiles dans la pratique, 
comme en ont jug6 tous les anciens. 

« Nous disons encore que c'estl'art du chant parfait, et avec raison. 
Trois choses concourent k produire un chant parfait : le melos, le rythme 
et la diction. Or, c'est la musique qui regie ces trois choses. Le melos se 
forme des sons musicaux ; le rythme en ordorine les mouvements, et la 
diction, ou po^sie, leur donne la mesure *. Mais dans un chant parfait, 
on trouve r6unis les mouvements de la voix, ceux du corps, des temps 
regies et, comme consequence, les rythmes... 

« Lumatidre musicale, ce son ties sons (de la voix ou des instruments) et 
les mouvements du corps... Or, le mouvement suppose la multiplicity des 
temps, car le temps est la mesure du mouvement comme du repos. 11 y a 
des mouvements simples et il y en a de composes. Ceux-ci peuvent 6tre 
continus, ou s£par£s par des intervalles, ou enfin moyens entre les deux, 
c 7 est-&-dire en partie continus et en partie s6pares. Les sons continus 
montent et descendent, sans qu'on puisse noter entre eux aucun inter- 
vals appreciable ; c'est le contraire pour les sons distincts. 

« Dans le discours ordinaire, la voix procede par mouvements con- 



* Mesure ([Uxpov), c'est-a-dire justes dimensions des rythmes, nombre et nature despieds 
qui les composent. Les anciens ne connaissaient pas en musique ce que nous appelons 
aujourdlmi mesure; leurs rythmes gtaient mesures d'une autre maniere que les notres, et 
pour eux la mesure dans le rythme elait chose essentiellemont metrique, elle dlterniinait 
la longueur et la composition des metres et des vers. 
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tinus ; la declamation po6tique est un compost des deux sortes de mouve- 
ments, du continu et du s£par6. Quant au chant, chaque son simple en 
lui-m&me y est s6par£ de ceux qui le precedent et de ceux qui le suivent, 
par certains intervalles determines et regies sur ce qu'on appelle l'unite 
melodique ! . 

« Venons maintenant k ce qui regarde la th^orie du rythme. Le mot 
rythme ou rythmt est pris en trois sens differents. Selon le premier, il 
convient mfeme aux corps immobiles : ainsi nous disons une statue bien 
rythm^e (eurythmon), pour marquer la belle ordonnance de toutes ses 
parties. II se dit encore de tous les corps en mouvement, lorsque ce 
mouvement est r^gulier ; par exemple si quelqu'un marche en cadence 
(eurythmos). Mais le rythme est particulierement propre des sons ; et 
c'est de celui-li que nous traitons pr^sentement. 

« Le rythme done se forme de temps unis dans un certain ordre. On 
y remarque surtout quatre choses : Tarsis et la thesis, le bruit et le 
repos 2 . En effet, Tuniformite de mouvement dans les sons dterait au 
chant toute force et toute gr&ce, et le rendrait incomprehensible kTesprit. 
C'est le rythme, avec tout ce qui le constitue, qui fait la valeur de la 
meiodie, en frappant notre kme par la r^gularite de ses mouvements. La 
science qui apprend k en faire un bon usage s'appelle la Rythmique. 

« Ainsi, d'une maniere g^n^rale, le rythme est perceptible k trois de 
nos sens: a layue, dans la danse; k Touie, dans le chant; au toucher, 
dans les pulsations des art&res. Mais, en musique, on ne s'occupe que du 
rythme sensible k la vue et k Touie, en tant qu'il ordonne ces trois 
choses : les gestes du corps dans la danse, les modulations de la voix 
dans le chant, la diction ou parole en poesie. 

« Or, ces trois choses peuvent exister ou separ^es les unes des autres, 
ou r^unies deux a deux, ou toutes les trois ensemble. Le chant existe seul 
dans les diagrammes musicaux (exercices sur les intervalles, etc.) et dans 
les modulations non ordonnees par le rythme ; il s'unit au rythme dans le 



p * 



4 L'unitg melodique pour les harmoniciens est Tintervalle de ton (8 : 9), qui sert de 
commune mesure a tous les autres intervalles propres du chant. Cette unite a des sous- 
multiples ou divisions : demi-ton, tiers de ton, quarts de ton ; elle a des multiples : diton, 
quatre, quinte, octave, etc. ; mais e'est toujours le ton qui mesure tous les intervalles des 
sons en musique. 

2 Cf. I er Traits, Appendice II, ch. vm. 



£■ 



CH. I. — LE RYTHME MUSICAL CHEZ LES GRlSCO-ROMAINS 13 

jeu des instruments etles ritournelles des melodies ; il est joint k la diction 
seule dans ce qu'on appelle pofemes confus *. Le rythme seul se trouve 
dans la danse; la musique instrumentale le montre uni au chant; la 
po&sie r^citee sur la scfene, dans les sotades, par exemple, et autres 
pieces de ce genre, le joint a la diction. On voit par \k £galement de 
quelle maniere la diction s'unit aux deux autres choses, au chant et au 
rythme. Les trois reunis, chant, rythme et paroles, font Tode ou le can- 
tique. 

« En po^sie, le principe formateur du rythme, ce sont les syllabes ; 
dans le chant, c'est le rapport entre les temps de Tarsis et ceux de la 
thesis; dans la danse, ce sont les figures el leurs termes, appeles signes. 
Mais, de quelque maniere que Ton considere le rythme, la Rythmique se 
divise en cinq parties. Elle traite en effet : 1° des temps qui servent a 
former les pieds du rythme ; 2° des diverses esp^ces de pieds rythmiques ; 
3° du mouvement rythmique ; 4° des mutations ou changements de 
rythme ; 5° enfin, de la composition rythmique. » 



I. — Des temps premiers 



Le temps premier est la duree la plus courle du mouvement ryth- 
mique, perceptible aux sens. II est au rythme ce que Tunite est aux nombres. 
Dans les mots, le temps premier se mesure k la duree des syllabes 
braves, prononcGes sans arr&t de la voix et sans prolongement du son. II 
se mesure dans le chant k la duree du son le plus court ou du plus petit 
intervalle entre deux sons. Dans les mouvements du corps, c'est-a-dire 
dans la danse, c'est la figure qui determine et mesure le temps premier. 

De m6me que Tunit(5 sert k former tous les nombres, ainsi du 
temps premier se forment par composition tous les temps rythmiques. 
Les temps composes sont done ceux qui peuvent se rSsoudre en temps 
premiers; ils en sont le double, le triple ou le quadruple. La composition 
des temps rythmiques ne va pas au-deli du quaternaire ; elle r^pond ainsi 



4 Confusa carmina, sorle de re>itatifs en usage au theatre et pareils a ceux de nos 
operas. 
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au nombre de diezes que renferme le ton, et k celui des sons qui forment 
le tetracorde, premier intervalle consonant et base de tout le systeme 
musical. 

Suivant la maniere dont ils sont assembles, les temps peuvent 6tre 
ou rythmiques, ou non rythmiques, ou quasi rythmiques. On appelle 
rythmiques ceux qui sont assembles selon un rapport ddlermin^, double, 
sescuple ou autre. Lorsque ce rapport fait d£faut, les temps ne sont pas 
rythmiques. Les quasi rythmiques participent du rylhme et du non- 
rythme, en ce qu'il existe entre eux un certain rapport num£rique quant 
k la durSe totale du compost, mais non relativement k chaque duree 
partielle des composants : une mesure k quatre temps, par exemple, 
mais dans laquelle on introduit cinq temps premiers ou trois settle- 
ment, est rythmique par sa duree totale, qui doit toujours 6quivaloir k 
quatre temps premiers ; elle est non rythmique par la dur^e partielle 
de chacun des trois ou des cinq temps, qui n'observent pas entre eux 
le rapport exact des temps premiers dans une mesure k quatre temps. 
Avec trois temps seulement, le mouvement sera presque toujours pr6ci- 
pite et la mesure ne gardera pas sa dur6e entiere; avec cinq temps, 
au contraire, il y aura exces de duree, le mouvement rythmique se 
trouvera ralenti. Les Grecs appelaient strongyhi (rotunda) la pre- 
miere sorte de temps rythmiques, et peripleo (abundantia) la deuxieme 
espece. 

Les temps, soit simples soit composes, sont lament premier du 
rythme, la matiere dont il est form6, mais par eux-m6mes ils ne font pas 
encore le rythme. II faut pour cela qu'ils soient assembles en pieds. — 
Le pied est la mesure du rythme, l'unite rythmique, de mfeme que chez 
nous le metre est l'unite et la mesure des longueurs. Le pied renferme 
toujours deux parties : Y arsis etla thisis (le leveret le poser) *, et autant 
de temps premiers ou de temps composes qu'il s'en trouve dans l'arsis et 
la thesis reunies. 

4 On comprend ces expressions de pied, d'arsis et de thesis, si Ton se rappelle que le.s 
Grecs marquaient le rythme de la musique et batlaient sa mesure par un mouvement du 
pied, s'61evant et s'abaissanl alternativeinent aintervalles reguliers, plus ou moins rapides, 
plus ou moins lents, selon que chaque mouvement devait contenir un plus ou moins grand 
nombre de temps premiers. I/arsistHait done le lempsou lepied s'elevaitde terre et sa duree 
ggalait celle de ce premier mouvement ; la thesis commencait a l'inslanl ou le pied s'abais- 
sant frappait la terre, et elle duraitjusqu'a relegation suivante. 
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Nous disons que le pied est la mesure du rythme. Tout rythme, en 
eflfet, se forme n6cessairement d'un assemblage de pieds rythmiques, et il 
doit se r^soudre en pieds ou portions de pieds, de mfime que toute lon- 
gueur et toute surface se resolvent en metres ou portions de metres. Mais 
le pied ne donne pas seulement au rythme sa mesure, sa quantite, il lui 
donne encore sa forme, sa quality, et cela par le genre de rapport qu'il 
6tablit entre les temps de Tarsis et ceux de la thesis. 

Tantot ce rapport est un rapport d'fyalite : Tarsis et la thesis du pied 
rythmique ont un mfeme nombre de temps premiers, un, deux, trois ou 
quatre (la composition des temps, avons-nous dit, ne va pas au-deld du 
nombre quaternaire). Tantot c'estun rapport double, la thesis renfermant 
deux fois plus de temps que Tarsis. Ou bien encore c'est un rapport ses- 
cuple, comme 2 : 3, 3 : 4. De Ih plusieurs genres de rythme en musique, 
ainsi qu'on va le voir ! . 



II. — Des rythmes 



« II y a trois genres de rythme : regal, le double et le sesquialtere. 
Quelques-uns ajoutent un quatrieme genre, le sesquiterce. Chacun d'eux 
est constitu^ par un rapport different entre les temps de Tarsis et ceux de 
la thesis. Le rapport d^galite 1 : 1, 2 : 2, 3 : 3, 4 : 4, produit le rythme 
igal. Le rapport de 2 : 1, 4 : 2, constitue le rythme double. Celui de 3 : 2, 
le rythme sesquialUre et celui de 4 : 3, le rythme sesquiterce. 

« Ainsi le rythme egal commence par les pieds de deux temps, un a 
Tarsis, Tautre k la thesis 2 ; il peut aller dans la composition de ses pieds 
jusqu'a seize temps. Au dela, les pieds de ce rythme ne pourraient plus 
Stre battus r^guliferement. 

« Le rythme double commence par les pieds de trois temps, deux k 



1 Les Grecs appelaient rationnels ou proportionnels les pieds dont le rapport (ratio, 
proportion) entre Tarsis et la th6sis 6tait nume>iquement defini. Ceux, au contraire, dans 
lesquels ce rapport ne pouvait 6tre exactement determine', sinon par des fractions, dtaient 
dits irrationnels. 

2 Voir le tableau ci-apres, pp. 18 et 19, qui donne la traduction moderne de ces divers 
rythmes et des pieds qu'ils renferment. 
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la thesis et un & l'arsis, ou inversement ; et dans les pieds composes, il 
atteint le nombre de dix-huit temps, mais non plus. 

« Le rythme sesquialt&re commence par les pieds de cinq temps, 
deux k l'arsis, trois & la thesis; par composition, il peut renfermer des 
pieds de vingt-cinq temps. Quant au rythme sesquiterce, qui est 
d'abord un rythme de sept temps, quatre pour la thesis et trois pour 
l'arsis, il double parfois le nombre de ses temps dans les pieds composes. » 
Ce genre de rythme, d'ailleurs, plus theorique que pratique, 6tait fort 
peu usit6 chez les Grecs et ne le fut jamais chez les Romains ! . 

« 11 y a d'autres manieres encore d'assembler les temps et d'en com- 
poser des pieds rythmiques. On les appelle rythmes irraiionnels ; non 
qu'ils ne gardent aucun rapport ou proportion entre les temps de l'arsis 
et de la thesis ; mais ce rapport n'etant ni 6gal, ni double, ni sesquial- 
tere, on ne les considfere pas comme formant une categorie sp&nale de 
rythmes. 

« Les rythmes peuvent 6tre simples, ou composes, ou mixtes. lis sont 
simples, lorsqu'on n'y fait usage que d'un seul genre de pieds, ceux de 
quatre temps par exemple. Les rythmes composts melangent deux ou 
plusieurs especes de pieds; ainsi, les rythmes de douze temps, lorsqu'on 
les divise in^galement en pieds de deux, de quatre et desix temps. Quant 
aux rythmes mixtes, ilssonl formes de pieds et de temps; ceux de six 
temps, par exemple, dans lesquels on trouve un pied de quatre temps, 
plus deux temps ou la moitie d'un pied. 

« Les rythmes, avons-nous dit, sont formes de Tassemblage des 
pieds rythmiques, s'ajoutant les uns aux autres suivant un ordre r6gu- 
lier. Or, dans larythmique comme dans la m^trique, on distingue trois 
sortes de pieds, qui correspondent aux trois genres de rythmes : les 
pieds dactyliques, iambiques et piioniques. Les uns et les autres sont 
simples ou composes. 

1° Genre dactylique. — Les pieds simples y sont au nombre de six : 
Le procdleusmatique simple, appeld aussi pyrrhique, form6 de deux 
temps brefs, un pour l'arsis et l'autre pour la thesis. 



h Voir, au sujet des pieds composes et leur difference avec les pieds a temps composes : 
Du Rythme dans F hymnographie latine, 2* partie, p. 15 et 40. 
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Le proc&Uusrnatique double, de deux temps premiers iTarsis et autant 
k la thesis. 

h'anapeste majeur (dactyle), qui commence par un temps long k la 
thesis, puis deux temps brefs a Tarsis. 

L'anapeste mineur, inverse du precedent, qui debute a Tarsis par 
deux breves et setermine par unelongue a la thesis. 

Le spondee simple, de deux longues, une k la thesis, Tautre a Tarsis, 
et le spondee double, ou dispondee, qui double les temps du precedent, 
donnant quatre temps k la thesis et autant k l'arsis. 

Le melange des pieds dans le genre dactylique ne forme que deux 
sortes de pieds composes : Yionique majeur et Yionique mineur, qui 
sont composes tous les deux d'un spondee simple et d'un pyrrhique, 
mais dans un ordre inverse Tun de Tautre *. 

2° Genre iambique. — 11 renferme quatre pieds simples: Yiambe forme 
d'une arsis breve et d'une thesis longue; le trochde, d'une thesis longue 
et d'une arsis brfcve ; Yorthius, iambe quadruple ou pied de douze temps, 
quatre a Tarsis et huita la thesis ; le trochee semantique, trochee de douze 
temps, inverse du precedent. 

Les pieds sont composes dans le genre iambique de deux manures : 
par copule et par pSriode. Par copule, on a les deux bacchius, composes 
Tun et Tautre, maisinversement, d'un iambe et d'un trochee. Par periode 
on forme douze pieds, tous differemment composes d'iambes et de 
trochees : quatre, d'un iambe et de trois trochees ; quatre, d'un trochee 
et de trois iambes ; quatre enfin, de deux trochees et de deux iambes 2 . 



4 v Dactyle vient de dactylos (doigt), parce que, dans le pied dactylique, les longues et 
les braves sont disposers suivant Tordre des phalanges dans les doigts : une longue et 
deux breves. — Anapeste, parce qu'il observe un ordre inverse, ou bien parce que la voix, 
apres avoir parcouru rapidement les breves, se repose sur la longue. — Proceleusmatique ou 
pyrrhique, qui est usite' dans les danses guerrieres et pour sonner la charge. — Spondee, 
propre aux libations et ceremonies religieuses. — Ionique, ry thine desagreable etennuyeux, 
comme le caractere des Ioniens, dont il emprunte le noni. » (A. Qui.ntilien, ibid.) 

2 Iambe, de iambizin, chansonner, tourner en ridicule , ou d'une autre racine qui 
signifie renin, poison. Celte espeee de pied, qui est naturel a la prose, eonvient en eflet 
tres bien a la satire. — Trochee, rapide, propre a la course. — Orthim, qui a une d-marche 
grave et un aspect venerable. — Semantus, qui emploie inn* notation ai lifieielle, a muse de 
la lenteur de ses temps. — Bacchius, qui eonvient aux chants bachiques. »> (Ibid.) 

Tome II. 2 
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3° Genre pionique. — II ne contient que deux pieds simples : le pion 
diagyius, d'une longue et d'une breve pour la thesis et d'une longue 
pour Tarsis ; le peon dpibate, qui est un pied renfermant deux arsis et 
deux thesis. II commence par une thesis longue et une arsis longue 
(4 temps). On dirait mieux, ce semble, que c'est un p6on double ou 
pied de dix temps, quatre b. l'arsis et six a la thesis. Le genre peonique 
ne forme pas de pieds composes. 

Ajoutons que les r^thmiciens grecs savaient aussi combiner 
ensemble les trois genres de pieds et en composer des rythmes aux 
figures tres variees. Mais il est bien probable que les musiciens ne 
s'amusaient gufere & ces combinaisons th^oriques, dont ils n'avaient que 
faire reellement. Leur complication, d'ailleurs, est trop tttrangfcre k la 
simplicite de la musique gregorienne, pour que nous nous y arrfitions 
davantage. Venons plutot aux autres parties de la rythmique. 



III. — MOUVEMENT, MUTATIONS, RYTHMOP^E 
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« Nous appelons mouvement rythmique la rapidity ou la lenteur plus 
ou moins grandes avec lesquelles se succfedent les temps du rythme. 
On peut, en effet, tout en observant les justes proportions de Tarsis et de 
la thesis, donner & ces temps des dur6es variables. Le meilleur de ces 
mouvements et le plus elegant est celui qui laisse un intcrvalle appre- 
ciable entre les thesis et les arsis, c'est-a-dire qui n'est ni trop lent ni 
precipite, mais d'allure mod^ree et tel qu'il convient aux rythmes egal 
et double *. 



' Nous pouvons effectivement, d'apres la composition des pieds rythmiques, avoir 
une idee de la maniere dont les Grecs exSeutaient les difTe'rents rythmes. La mesure de 
la respiration est toujours la mfime, quel que soit le rythme du chant ; celui-la done 
devait etre plus vif qui pouvait contenir en un seui pied compose' ou en une respiration 
unique un plus grand nombre de temps ; au contraire, le plus lent tftait celui qui en 
conlenait le moins. Le rythme sesquialtere etait, par consequent, execute" d'un mouve- 
ment rapide, puisqu'il atteignait parfois jusqu'a vingt-cinq temps pour un seul pied compost, 
pour un membre de phrase rythmique, chilTre notablement suptfrieur aux autres. A 
Toppose e*tait le rythme sesquiterce qui, ne d£passant jamais le nombre de qualorze temps, 
demandait sans doute un mouvement lent. Entre deux se trouvuicnt le rythme egal, 
avec seize temps, et le rythme double, avec dix-huit temps, dont le mouvement etait modere. 
C'elait un moyen de donner a chaque genre de rythme un oaractere special et dinfluer 
par la sur V ethos de la melodie. Tous les anciens sont d'accord pour aftirmer cette diffe- 
rence de caractere dans les rythmes. 
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« Les mulalions rythmiques peuvent avoir lieu soit dans le rythme 
lui-mfeme, soit dans le mouvement du rythme. Elles se font de quatorze 
manieres difftfrentes : dans les mouvements lent, rapide, mod6r6, 
en passant de Tun k l'autre ; dans le rythme, par le changement des 
pieds dans le mfime genre, d'un genre k un autre genre, du simple au 
compost ouau mixte, du rationnel k Tirrationnel, ou inversement, etc. 

« La rythmop^e est Tart de composer les rythmes. Elle comprend, 
comme la melopee : 1° la lepsis, qui enseigne a faire choix du rythme 
convenable ; 2° la chrisis, qui etablit le juste rapport des arsis et des 
thesis ; 3° la mixis, art d'assembler les rythmes selon qu'il convient. — 
Or le rythme, comme le m6los, a trois modes : le systaltique (mode con- 
tractant),le diastaltique (mode dilatant), Thesichastique (mode tranquille 
et pacifiant) ; et chacun de ces trois modes a ses esp&ces diverses, ainsi 
que nous Tavons vu en traitant de la melopee. 

« Le rythme, suivant le caractere qu'on lui imprime, a une puissance 
considerable pour porter au bien ou au mal ; pourquoi et comment, nous 
le dirons dans la partie eruditive de notre traite. Ajoutons seulement, ici, 
que les anciens ont appele le rythme male, et le m£los femelle. Celui-ci, 
en effet, n'a par lui-m&me ni force ni figure, il ressemble k la matiere 
premifere par sa disposition k recevoir les formes les plus diverses et 
m&me contraires. (Test le rythme qui Tinforme et le meut d'une maniere 
ordonnee ; il est force active par rapport au m(5los tout passif. » 

En r^surn^, la rythmique ancienne repose tout entiere sur trois points 
fondamentaux : les temps, les pieds, les rythmes. Les temps sont la 
matiere premiere du rythme ; ils sont simples ou composes, mais tou- 
jours exactement proportionnels entre eux, comme Tunit(5 et les nombres 
qui en dcScoulent. Les pieds, formes des temps, sont la mesure et la 
regie du rythme, qui se resout toujours en pieds et portions de pieds 
rythmiques. lis sont composes essentiellement de deux parties : une arsis 
et une thesis. Les temps de Tarsis et ceux de la thesis sont ordonn£s sui- 
vant un rapport determine, qui peut 6tre dgal, double, sesquialttre ou 
sesquiterce. Ou ces justes proportions ne sont pas observees, les pieds 
sont dits irrationnels. Les rythmes enfin se forment de Tassemblage des 
pieds rythmiques et ils en prennent le genre. Les plus naturels et les 
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plus usites en musique sont les rythmes du genre 6gal et ceux du genre 
double, appel^s aussi dactyliques et iambiques. Leur vartete est ind^finie, 
h cause de la multiplicity des figures que peuvent recevoir les pieds et 
des combinaisons qui en r£sultent. Quels qu'ils soient, neanmoins, on 
y retrouve toujours comme Elements essentiels les temps et les pieds ryth- 
miques, sans lesquels il n'y a pas de rythmes. 
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CHAPITRE II 



DU RTTHHE CHEZ LES AUTEURS CHRETIENS DU IV 6 AU W SINGLE 



Nous venoos de voir ce qu^tait le rythme musical chez les Greco- 
Romains des premiers siecles de notre ere. Les musicisles chretiens 
eurent-ils une doctrine differente ? La liturgie sacree, en se produisant au 
grand jour avec ses Psaumes, ses Hymnes et ses chants divers, fit-elle k 
la th^orie rythmique universellement regue jusque-li des changements 
ou des additions de quelque importance? Y eut-il des lors, dans le monde 
musical, une rythmique chr6tienne k l'usage des musiciens et chanteurs 
ecclesiastiques, k cote d'une rythmique paienne k Tusage des musiciens 
et chanteurs profanes? 

C'est k ceux des notres qui ont dcrit sur la musique, k partir du 
iv e siecle, que nous allons le demander. Nous n'en trouvons aucun ante- 
rieurement k cette 6poque. C'est celle, d'ailleurs, ou le culte chretien 
sorti des catacombes s'est revele dans tout son 6clat exterieur et a com- 
mence d'attirer k lui, pour les consacrer k Dieu, les plus belles produc- 
tions du g6nie et de Tart humains. 

L'art musical fut un des premiers a repondre k son appel. Des le 
iv° siecle, il a sa part reserve dans les solennites du culte, ou il ravit et 
transporte Ykme d'un Augustin, d'un Ambroise et de tant d'autres, aussi 
illustres par leur savoir que par leur piele. Un tres petit nombre d'ecri- 
vains, il est vrai, mais des plus capables et des mieux renseignes, nous 
ont laiss6 des ouvrages de theorie musicale. Ce n'a pas ete, assur£ment, 
pour nous apprendre quelle etait la musique destin^e au theatre et aux 
divertissements profanes, plus ou moins licencieux en ce temps-lS. Si la 
musique dont ils traitent n'avait eu d'autre usage, ils Tauraient volon- 
tairement ignoree ou, du moins, ils se seraient gardes d'en rien 6crire. 
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M ais rfiglise Favait introduite dans ses temples etconsacr£e pour un 
usage tout divin ; des lors quel artiste chr^tien ne la cultiverait avec 
amour? Qui ne s'emploierait, selon son pouvoir, it la faire connaltre et 
go flier des fideles, admis aux memes assemblies et participant au 
m6me culte ? C'est done reellement un echo des ceremonies sacrees qui 
vient jusqu'i nous dans les Merits des Augustin, des Cassiodore et des 
Bo£ce, des Isidore de Seville el des Bede, un echo fidele, ou nous 
retrouvons nous-mfimes ce qu'ils ont tant de fois entendu et ce qui faisait 
leurs delices durant les longues heures de la Lilurgie sacree. 

On objectera, peut-6tre, que ces auteurs n'ont fait autre chose dans 
leurs ouvrages que de reproduire les theories musicales des ecrivains 
grecs anterieurs ; que, en harmonique, en rythmique, comme en 
m^trique, ils n'ont rien qui leur appartienne en propre, rien qui porte 
une marque chrStienne ou qui rappelle les usages auxquels la musique 
etait appliquee dans nos temples. Cela est vrai en partie. Jusqu'au vni e 
ou ix e siecle, nous Tavons observe deja, le monde chretien ne semble pas 
avoir connu d'autre theorie musicale que celle des Grecs. Quels que soient 
les mattres qui entreprennent d'ecrire sur la musique, leur doctrine est 
toujours grecque dans son fond, ils sonl disciples de Pythagore, d'Aris- 
toxene ou de Ptolem6e, selon leurs preferences personnelles. 

Quoi d'^tonnant? Aucune autre theorie n'existait alors en musique, et 
les ressemblances sont assez nombreuses, assez fondamen tales, entre le 
systeme musical des Grecs et celui que TEglise chnHienne a herit6 de la 
Synagogue, pour qu'une m6me explication parflt convenir k tous les deux. 
Cela prouve que, non seulement en harmonique, mais aussi et surtout 
dans sa rythmique et dans sa metrique, la musique sacree se distinguait 
peu de la musique profane, puisque nos auteurs chretiens n'ont fait entre 
elles aucune difference. 

Toutefois que, dans leurs trails, ils aient eu en vue la musique 
sacree plutot que la musique profane, Boece (f 525) le montre assez clai- 
rement par son explication des modes musicaux et par la m^prise dans 
laquelle il est tombe k ce sujet. Partisan d'Aristoxene en tout ce qui 
regarde les genres et les couleurs, Boece devient disciple de Ptol6m6e 
dans la theorie des modes ou tons. 

Presque tout, il est vrai, dans la theorie de Boece sur ce point est 
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faux : Texistence de huit modes chez les Grecs, la raison qu'ildonnede ce 
nombre huit, l'attribution qu'il en fait k Ptotemee, la constitution mSme 
des echelles modales, qui n'est pas cclle du mattre grec. Mais, dans 
l'Eglise chretienne, la Psalmodie se rSglait sur huit formules, qui suppo- 
saient autant d^chelles modales differentes, et Boece, croyant trouver 
dans Ptolemee la theorie de ces huit modes, Texplique a sa maniere, la 
complete et va mfime jusqu'i etablir la concordance de ces modes soi- 
disant ptolemeens avec les huit tons ecclSsiastiques, quatre authentiques 
et quatre plagaux '. 

II a eu tort, certainement, et son explication est inadmissible. Elle 
prouve, du moins, que saint Ambroise ne fut pas seul k reconnaltre dans 
la musique sacr^e Pexistence des quatre finales melodiques, points de 
depart et toniques de quatre Echelles modales, dont chacune en se sub- 
divisanl donnait naissance k deux tons, Tun authentique et Tautre plagal. 
Ces huit modes, tous les musiciens chretiens en avaient plus ou moins le 
sentiment et, en Tabsence d'une theorie speciale que nul n'avait su for- 
muler encore, ils en cherchaient Texplication dans la seule theorie exis- 
tante qui partit la contenir au moins en germe, celle de Ptolemee. (Test 
de TOrient, de la Syrie, que Rome devait apprendre plus tard a distinguer 
mieux le caractere propre de ses melodies traditionnelles et a determiner 
leurs formes sp^ciales par la theorie de Toctoechos 2 . 

En attendant, les maltres appliquaient k la musique de Tfiglise ce 
qu'ils avaient appris des theoriciens de la Grece ; alors surtout qu'entre 
Tunc et l'autre musique aucune difference essentielle ne pouvait etre 
signage, qui s'oppos&t k une assimilation presque complete. C'est le cas 
en particulier de la rythmique et de la metrique ; elles n'eurent, pendant 
bien des si&cles encore, nous le verrons, d'autre theorie que celle des 
musiciens grecs. 

Nous pouvons done interroger nos premiers ecrivains musicaux et 
leurdemander quel 6tait, de leur temps, le rythme des saintes melodies, 



4 Cf. Boece, de Musica, lib. IV, cap. xiv-xiv, et ci-dessus, II C etude, appendiee II, ch. v, 
p. 381. 

2 L'explication des huit modes, telle que Borce la donne, fut cependant accepteV par 
les maltres plain-chantistes durant plusieurs siecles encore, comme on le voit par le traite 
de Notker Labeo (xi e siecle), que Gerbert a insure au tome I (p. 90) de ses Script, cedes, de 
musica. Le chapitre de Octo Modis est purcment boe*tion. 
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sous quelle forme il leur est apparu et a quelle theorie ils ont cru pou- 
voir le rattacher. Leur r^ponse nous dira ce que fut, k son origine, la 
musique eccl^siastique et combien differente de ce qu'elle est devenue 
plus tard, sous Taction de causes que nous apprecierons au cours de cette 
«fi £tude. 



I. — Saint Augustin (355-430) 

Le premier en date, parmi nos 6crivains musicaux, n'est autre que le 
grand evfeque d'Hippone, saint Augustin. On sait qu'il a 6crit six livres 
sur la Musique ; non, certes, dans le seul but de contenter ses goMs 
d'artiste, mais pour montrer k ceux qui en sont capables « comment, de 
la consideration des nombres materiels et immateriels, mais muables, 
on s'^leve k des nombres immuables qui sont dans Timmobile v6rit6, 
c'est-4-dire de quelle sorte la nature invisible et incre^e de Dieu se mani- 
feste k nous par la nature cre^e. » (Retract., 1. I, cap. xi.) 

Dans son de Musica, saint Augustin ne traite que de la rythmique et 
de la m£trique. II nous apprend lui-meme que son dessein etait de com- 
pleter son oeuvre en 6crivant six autres livres sur le melos (Harmonique), 
mais qu'il en a ete emp6ch6 par le lourd fardeau de Tepiscopat, dont on 
avait depuis lors charge ses^paules ! . Bo&ce essaya plus tard de suppleer 



* Epist. CXXXI a 1'evGque MSmorius. — Pour l'gdification du lecteur, je transcris ici 
les passages de cette lettre, ou saint Augustin nous r^vele ce qu'il pense lui-m6me au sujet 
de ses livres sur la musique : « Que dirons-nous a ceux qui, tout en 6tant eux-m6mes 
injustes et impies, s'imaginent avoir recju une Education liberate, sinon cette parole de nos 
Saintes Lettres, les seules re'ellement liberates : lorsque le Fils de V Homme vous aura de'livrcs, 
alors vous sere z vraiment fibres. C'est de lui, en effel, que nous apprenons ce qu'il y a de 
vSritableraent liberal dans les diverses branches de l'tfducation, appele'e liberate par ceux 
m6me qui ne connaissent pas la liberie'. Gar peut-il y avoir rien qui me>ite d'etre appele* 
libre, s'il n'est en mSme temps conforme a la vtSrite ? C'est pourquoi le Fils de Dieu a dit : 
Et la veritd vous rendra libre... Toutefois, rien ne nous fait mieux comprendre la puissance 
des nombres en ce qui se meut, que de les considSrer dans les sons. De degrd en degre", 
cette consideration nous fait p^neHrer au plus intime de la ve>it6, ou la sagesse divine, par 
une Providence admirable, vient au-devant de ceux qui raiment et se montre a eux dans 
lajoie de leur ame. 

« C'est pourquoi, a 1'dpoque de mes loisirs, alors que mon esprit eHait libre de soucis 
et d'occupations plus n£cessaires, preludant a ce que vous d£siriez de moi, j'ai dcrit six 
livres sur le Rythme seulement, et je me disposals a en ^crire six autres, peut-Stre, sur le 
Mdlos, comptant toujours en avoir le temps par la suite. Mais, depuis que le fardeau du 
ministere ecctesiaslique m'a et£ impost, toutes ces delices m'ont gliss6 des mains, et c'est 
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au defaut du grand Docteur et 6crivit sur Tharmonique les six livres que 
saint Augustin regrettait de n'avoir pu composer. 

Augustin 6tait converti et baptise depuis quelque temps d£j& lorsque, 
de retour en Afrique, il ecrivit le traits de Musica*. De Milan il avait 
emporte le souvenir et plus que le souvenir, la forte et suave impression 
du chant des hymnes et des psaumes, tel qu'il venait d'y fetre organise 
par saint Ambroise. C'est lui-m6me qui le raconte au IX 6 livre de ses 
Confessions (chap, vn) : « Depuis peu, dit-il, FEglise de Milan avait 
inaugur6 un genre nouveau de consolation et d'encouragement, auquel 
prenaient part tous les fideleschantant de la voix et du coeur... Pour pre- 
venir dans le peuple la fatigue et le d^goftt qu'engendre la tristesse, 
Ambroise avait etabli dans son eglise le chant des hymnes et des 



a peine aujourd'hui si je retrouve mon premier ouvrage, desireux que je suis d'obeir a 
votre volonte* et de satisfaire k vos desirs, pour ne pas dire a vos ordres. 

« Que s'il m'est possible de vous envoyer cet opuscule, je crains fort que vous ne vous 
repenfiez non de mon obeissance, mais de votre insistance a le redamer. Les cinq pre- 
miers livres seront, en eflet, difficilement compris, s'il n'y a personne qui, non seulement 
distingue bien les interlocuteurs, mais plus encore observe exactement dans la prononcia- 
tion les dur£es des syllabes et fasse sentir ainsi la diversity des nombres (genera numero- 
rum, les diffgrents genres de rythme) ; surtout k cause des silences qu'il faut y introduire et 
qui ont des valeurs determiners, mais que Tauditeur ne remarquera pas facilement, a 
moins d'en 6tre averti par le lecteur a). 

« Quant au sixieme livre, que je retrouve corrige* et dans lequel est tout le fruit des 
cinq autres, je l'envoie sans retard a votre charite. Celui-la, peut-£tre, ne sera pas trop 
eloigne de la gravity de votre caractere, tandis que les premiers vous parattront a peine 
dignes d'etre lus et etudies par notre fils et codiacre Julien, qui maintenant combat lui 
aussi avec nous. » 

1 M. Gevaert se trompe, en affirmant que saint Augustin « redigea son traite* de Musica 
a Milan, en 398, peu de temps avant son baptSme ». La Melopee antique dans le chant rfe 
VEglise /<iftni,chap. n, p. 57). Saint Augustin, au premier livre de ses Retractations (cap. iv), 
nous apprend lui-mSme le temps et le lieu ou il composa cet ouvrage : « De musica sex 
volumina : quantum attinet ad earn partem quae rythmus vocatur, sed cosdem sex libros jam 
baptizatus jamque regressus ex Italia in Africam scripsi. » 



a) « Les paroles de saint Augustin, dans sa lettre a Mcmorius, sur la difficult^ de com- 
prendre ce qu'il ae'crit, faute d'une interpretation vocale, ne confirment-elles pas l'assertion 
de Gevaert touchant la desuetude dans laquelle etait tombe l'usage de la notation musi- 
cale, des l'epoque de Constantin ? » (St. M.) Je ne le pense pas, saint Augustin emprunte 
tous ses exemples au rythme poetique qui, probablement, lui etait plus faniilier, a lui et a 
ses lecteurs, que le rythme purement musical, bien que celui-ci ne fut pas d'un autre genre. 
Or, le rythme des vers n'avait pas besoin d'etre note, les formules en etaient determinees 
et connues ; les melodies elles-m£mes composees sur des vers ne recevaient aucune nota- 
tion rythmique, la notation diastematique placed au-dessus des syllabes suffisait. Dans ces 
conditions, on comprend la difficult^ signalee par saint Augustin, mais il ne s'ensuit 
point que la musique ne fut pas notee ; cette notation etait seulement insuffisante a repre- 
senter toutce qui se trouve dans le rythme musical etmthne poetique. 
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psaumes k la maniere des Eglises orientales, et cet usage s'est conserve 
jusqu'£i nos jours ; bien plus, il s'est propage dans le reste de Funivers 
chr^tien, toutes les aulres figlises s'empressant d'imiter celle de Milan. » 

Et, parlant de reflet produit sur son &me, k la fois profond&nent 
artiste et encore sous le coup des premieres impressions de la gr&ce 
divine, par ces chants de tout un peuple en £moi : « Oh ! combien, ajoute- 
t-il, j'ai pleur6 en entendant vos hymnes et vos cantiques ! Combien 
j'elais emu par toutes ces voix de votre Eglise qui resonnaient si douce- 
ment k mes oreilles ! Elles s'insinuaient dans mes sens, et votre v6rite par 
elles, s'6coulant dans mon coeur, Tembrasait de pieuses affections. Mes 
larmes coulaient alors, et je les gofltais, et je les aimais ! » 

C'est tout plein encore de ces doux souvenirs qu'Augustin entreprit 
d'initier sesamis a un art aussi divin, commencjant par le rythme, parce 
que de tous les 6l6ments qui composent la melodie parfaite, aucun ne 
possede k 1'egal du rylhme la puissance d'impressionner les &mes. Com- 
bien lui-mfime en <5tait frappd, on le voit k la maniere dont il en parle. 
Le rythme dans les sons, le nombre dans la parole, c'dtait pour lui 
comme une impression de l'ordrc et de Tharmonie, dont l'fttre de Dieu est 
la source infinic et qu'il a repandus sur toutes ses creatures. On sent 
mfeme, dans les derni&res lignes de sa lettre & Memorius, le regret artis- 
tique que les Psaumes soient chantes en un latin prosaique, au lieu 
d'associer au rythme des sons les syllabes bien cadencies de la poesie : 

.« Quels nombres ont forme les vers de David, je n'ai pu l'ecrire, faute 
de le savoir. JPignore pour mon compte la langue hebra'ique ; mais le tra- 
ducteur des psaumes lui-m&me n'auraitpu en conserver le rythme dans 
notre langue, les exigences du metre Teussent souvent oblige k s'ecarter 
de la lettre plus qu'il ne convient a la force des pensees exprimees dans 
Toriginal. Copendant, que le rythme et les nombres s'y trouvent, j'en 
crois sans peine ceux qui possedent bien la langue de David. Car ce saint 
homme aima fort la musique pieuse et, plus que personne, il nous excite 
k la cultiver avec ardeur. » 

Eh bien ! pour saint Augustin, qu'est-ce que le rylhme, le nombre 
en musique ? 

Nous observerons tout d'abord que le saint Docleur a ecrit son traite 
non pas sous une forme didactique, comme un livre d'ecole, mais k la 
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maniere de Platon. II met en scfcne un mattre et un disciple, qui se posent 
Tun k l'autre des questions et y repondent tour k tour, le maltre cher- 
chant moins a communiquer sa science qu'a provigner en quelque sorte 
les connaissances acquises deji par son eleve et k leur faire produire de 
nouveaux et fertiles rejetons scientifiques. Saint Augustin, d'ailleurs, en 
a fait la remarque lui-mfime, les lecjons du maltre sont essentiellement 
orales. II suppose k son disciple une certaine habitude pratique de la 
musique ; les rythmes lui sont connus, comme ils le sont a la plupart 
des hommes, qui, sans (Hude et sans theorie, ont eu cependant Toccasion 
de beaucoup entendre et musiciens et poetes, de se former par consequent 
Toreille au nombre et k la mesure, au point de discerner sans peine a la 
seule audition les rythmes justes et les rythmes faux. 

Le plus souvent done, en particulier dans les exemples qu'il apporte, 
e'est k l'oule de Televe que le maltre en appelle pour confirmer sa doc- 
trine. Les exemples sont tous declaims, chantds parfois, et le rythme en 
est battu avec la plus grande regularity, en distinguant bien, lorsqu'il y a 
lieu, les temps pleins qui portent les syllabes, et les temps vides qui se 
passent en silence. Cette m^thode, on le congoit, est eminemment propre 
au but que se proposait Tauteur : conduire ceux pour lesquels il ecrit 
d'une connaissance simplement habituelle et routiniere a Intelligence 
raisonn^e et scientifique des choses musicales, afin de les elever ensuile 
k des considerations plus hautes sur Vkme et sur Dieu, en qui les nombres 
poss&dent une reality et des harmonies bien sup^rieures a toute musique 
humaine. 

Mais e'est aussi ce qui fait pour beaucoup de lecteurs la difficult^ de 
suivre Augustin dans la longue chalne de ses raisonnemenls et de ses 
deductions, quelque logiques et bien fondes qu'ils soient d'ailleurs. On 
rendrait ce travail incomparablement plus facile, en accompagnant les 
exemples de la notation musicale moderne, apte k representer toutes les 
variety et jusqu'aux nuances les plus delicates du rythme. Ce serait d'une 
maniere equivalente marquer aux yeux ce que le maltre faisait entendre 
aux oreilles, faute en ce temps-li de toute autre notation suffisante. Quoi 
qu'il en soit, le plan suivant lequel saint Augustin a ecrit son traite, 
lordre qu'il suit dans Texposition de ses idees, ne sont pas difficiles a 
apercevoir. 
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%■: Les six premiers chapitres du Livre I ne sont que le d&veloppement 

mot par mot de cette definition donnde au chapitre 11 : Musiea est scientta 
bene modulandi, la musique est une science qui apprend & moduler 
convenablement les sons'. Le reste du livre (ch. vn-xin) est consacre 
k Texplication des temps rythmiques, a leur dur£e tan tot longue et tantot 
brfeve, aux proportions que doivent avoir ces dur^es et au caractere de 
beaut6 et de perfection qui en r^sulte en toute modulation bien faite. Ce 
*?-- sont les premiers 6l6ments dont se forme le rythme musical. 

f\ Dans le Livre II le dialogue roule tout entier sur les pieds ryth- 

|> miques, sur leur composition en temps proportionnels et leur division par 

£ ' arsis et thesis, sur la mani&re dont ils se forment par adjonction de temps 

k brefs ou longs entre eux, ou de temps brefs avec des temps longs, sur 

jj^ la vari6t£ qui en resulte, ce qui porte & vingt-huit le nombre des pieds 

simples, sur leur melange enfin et Tordre qu'il y faut garder, pour con- 
server toujours les justes proportions rythmiques. En tout cela, Augus- 
tin suit la doctrine des rythmiciens et des m^triciens grecs, qu'il 
explique et qu'il justifie par nombre de raisons tireesde sapropre science. 
L'ordre qu'il observe est tout naturel : apres les temps rythmiques, pre- 
mier 6l6ment du rythme, les pieds qui en sont le deuxieme element 
essentiel, suivant la theorie des Grecs. 

En possession de ces mat^riaux rythmiques, saint Augustin traite 
alors de la maniere de les assembler et de les faire servir 4 tous les 
usages pourlesquels ils sontaptes en musique. Or, de ces materiaux, trois 
choses sont composes : les rythmes, les mitres et les vers. Nous dirions, 
d'une maniere plus g^nerale, trois sortes de rythme : rythme libre, 
rythme mdtrique, rythme poetique. Les deux premieres parties nous 
interessent particulierement. Suivons ce qu'en dit le saint Docteur. 

« M. Nous avons assez discouru sur les pieds et la maniere de les 
accorder ensemble ; voyons pr^sentement ce que produit Tassemblage 

des pieds. 

« Je vous demande done d'abord : pensez-vous qu'en assemblant 

4 Moduler, modulation avaient pour les Anciens un tout autre sens que pour nous, il 
importe de ne pas s'y me*prendre. Voir pour Texplication de ces mots saint Augustin lui- 
m6me dans le chapitre u, et la Restitution de la mesurc dans les chants de VKglise, par l'abbe' 
Artigarum, articles parus dans la Musica sacra de Toulouse, nunie'ros d'avril et aout 1897. 
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des pieds les uns a la suite des autres d'une maniere convenable 
il puigse en resulter un rythme continu et susceptible d'etre ind£- 
finiment prolonge ? Comme , par exemple, dans les symphonies on 
frappe les cymbales et les autres instruments k percussion en cadence et 
avec un rythme qui plait a Toreille et qui se continue de telle sorte que, k 
moins d'entendre les flfites, vous ne distinguez pas du tout combien de 
pieds sont unis ensemble pour former le rythme ni & quels moments la 
serie des pieds recommence. De mfime encore si vous assembliez, je 
suppose, cent pyrrhiques et plus, a volonte, ou autant d'autres pieds 
6galement associables, que vous d6fileriez d'un mouvement continu. Que 
vous en semble, cela est-il possible ? 

« D. Je comprends et j'accorde que cela est possible. — M. N'admettez- 
vous pas 6galement que Tassemblage des pieds puisse 6tre, au contraire, 
r£gle et limite d'une manure definie et pour le nombre et pour Tespece, 
en sorte que les rythmes qui en sont form6s paraissent manifestement 
avoir un commencement et une fin ? — D. Oui, sans doute, il en est ainsi, 
et ce genre de rythmes Temporte sur Tautre. 

« M. Eh bien ! done, puisqu'il faut appeler de noms diflferents des 
choses diflferentes, sachez que les Grecs ont appele rythmes la premiere ma- 
niere d'assembler les pieds, el mitres la deuxieme. Nous dirions en latin 
nombre et mesure ; mais, parce que ces noms ont chez nous une signifi- 
cation plus etendue, pour evitertoute equivoque, servons-nous des termes 
grecs. Vous voyez, je pense, toute la justesse de ces deux noms. Dans 
le premier cas, en effet, ce sont bien des pieds rythmiques qu'on assemble 
et Ton p^cherait en associant des pieds dissemblables et discordants. On 
a done eu raison d'appeler cet assemblage rythme, e'est-i-dire nombre. 
Mais comme il n'a aucune limite determinee et qu'il peut fetre prolonge 
indefiniment, cette absence de mesure fait qu'on ne peut l'appeler metre. 
Le mitre, au contraire, r6unit les deux choses : il se compose de pieds 
convenables, et il ne s^tend pas au-del&d'une certaine limite. La preci- 
sion de sa longueur en fait un metre, Tassemblage regulier de ses pieds 
en fait un rythme. Ainsi, tout metre est en mfime temps rythme, mais 
tout rythme n'est 'pas metre. C'est le mot rythme qui a en musique la 
signification la plus <Hendue : il embrasse tout ce qui se meut dans le 
temps, suivant des proportions determinees de longueur et de brifcvet3. 
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Mais, question de mot a part, y a-t-ildans ce que je viens dedire quelque 
chose qui vous paraisse douteux ou sujet k contradiction ? — D. Au con- 
traire, j'adhere k tout sans h^siter. » 

Saint Augustin explique ensuite en quoi different le metre et le vers: 
celui-ci est compose de deux parties ou portions de rythmes, harmonique- 
ment ordonnees Tune par rapport k Tautre; celui-li n'a pas de parties; 
au point de vue du rythme, il forme un tout simple et indivisible. Les 
deux parties du vers sont deux mfetres qui s'unissent suivant certaines 
proportions. Apres cette explication, le maltre continue de la sorte : 

« M. Confiez done k votre mSmoire ces trois mots, dont nous aurons 
souvent k nous servir : rythme, metre et vers. Retenez aussi en quoi ils 
different et comment tout metre estun rythme, mais non inversement, 
tout rythme n'^tant pas un metre. De mfime, tout vers est en mfeme temps 
metre, mais tout metre n'est pas un vers; et finalement tout vers est k la 
fois rythme, metre et vers. Vous voyez, n'est-ce pas, ces consequences ? 
— D. Assur^ment, e'est clair comme le jour. 

a M. Done, s'il vous plait, parlons d'abord du rythme qui n'est pas 
metre; nous ajouterons ensuite ce qui regarde le metre, puis levers. — 
D. lime plait que nous proc^dions ainsi. — M. En ce cas, commenQons 
par les pyrrhiques et formez-en un rythme. — D. Rien de plus facile ; 
mais jusqu'ou aller ? — M. Comme il ne s'agit que d'un exemple, il suffira 
que vous alliez jusqu'a dix pieds. Aucun vers n'atteint ce nombre, ainsi 
que nous le dirons plus lard. 

« D. Vous faites bien de ne medemanderqu'un petit nombre de pieds. 
Vous oubliez cependant ce que je vous ai dit au d6but de nos entretiens, 
que, n'etant pas grammairien, j' ignore absolument quelles syllabes dans 
les mots sont longues et lesquelles sont breves. Aimez-vous mieux que je 
compose ce rythme, non avec des mots, mais simplement avec des 
frapp£s ? Cette maniere ne demande que des oreilles un peu exerc^es, et 
je puis y reussir. 

« M. C'est vrai; vous avez avou£ votre ignorance, je n'y songeais pas. 
Prenez done cet exemple que j'ai compose moi-mfime : 







A - go ce - le - ri • ter a - gi - le, quod a - go ti - bi quod a - ni - ma ve - lit. 
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« D. Bien, je comprends. — M. Rep6tez maintenant ces paroles sans 
interruption, autant de fois que vous voudrez, vous aurez un rythme de 
la longueur qui vous plaira, quoique les dix pieds suffisentbien k Texemple. 
Mais voici une question que je vous pose : si quelqu'un pretendait que ce 
rythme n'est pas compose de pyrrhiques, mais de proceleusmatiques : 








A-go ce - le - ri - ter a - gi - le, quod a - go ti - bi quod a - ni-ma ve - lit. 

Que r6pondriez-vous ? — D. Je ne sais, vraiment; car dix pyrrhiques 
ou cinq proceleusmatiques ont la m6me mesure. D'autant plus qu'il 
s'agit d'un rythme, dont la marche est indefinie. Onze pyrrhiques, ou 
treize, ou tout autre nombre impair, ne feraient pas un nombre exact de 
proceleusmatiques. Si done notre rythme avait une longueur d6terminee 
etque nous n'y trouvions pas un nombre entierde proceleusmatiques, nous 
aurions le droit, ce semble, de le dire compose de pyrrhiques. Mais ce n'est 
pasle cas : le rythme est indefini ou, si nous ne comptons que dix pieds, le 
nombre est pair et convient aux proceleusmatiques. 

« M. Vous vous trompez, mfime par rapport aux nombres impairs. Car, 
pourquoi ne dirait-on pas alors que le rythme est compost de cinq pieds 
et demi, tous proceleusmatiques ? Combien de vers en poesie qui se ter- 
minent par des demi-pieds ? — D. Encore une fois, je ne sais que 
r£pondre. — M. Vous savez pourtant qu'un proceleusmatique est forme 
de deux pyrrhiques. Or, de mfime qu'un est avant deux, et deux avant 
quatrc, ainsi le pyrrhique precede naturellement le proceleusmatique. — 
D. C'est juste. — M. Pourquoi done, dansle doute, h6sitez-vous & affirmer 
que le rythme est compost nonde proceleusmatiques, mais de pyrrhiques ? 
— D. En effet, et j'ai honte de n'avoir pas remarqu6 plus t6t une raison 
aussi manifeste * . » 



•& 



"wi 



4 La raison ne vaut pourtant rien, salva reverentia. En bonne thdorie rythmique, il y a 
entre le pyrrhique et le proceleusmatique une difference qui empSche de les confondre et 
qui sert, au contraire, a les faire reconnaitre : e'est Taccentuation rythmique, qui est de 
deux en deux temps pour le pyrrhique et de quatre en quatre temps pour le proceleusma- 
tique. Faitessentir un temps fortsuivi constamment d'un temps faible, il n'y aura pas de 
doute que le rythme ne soit compose* de pyrrhiques. Au contraire, battez un temps fort, 
puis trois temps faibles, le rythme sera proceleusmatique. Les temps forts correspondant 

Tome 11. 3 
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« M. Mais ne s'ensuit-il pas que certains pieds ne sont pas aptes it 
former des rythmes continus ? Ce que nousavons dit du proc£leusmatique 
par rapport au pyrrhique, ne faut-il pas Tappliquer 6galement au diiambe, 
au dichor£e, au dispond6e, par rapport k leurs pieds simples ? — D. La 
consequence me parait effectivement rigoureuse. — M. Pourtant, ne nous 
pressons pas de conclure. Dans les cas douteux comme celui que vous 
avez signals, o'est au frappe qu'il faut avoir recours pour determiner la 
nature des pieds rythmiques. Levez un temps et frappez Tautre ; votre 
rythme sera compost de pyrrhiques. Levez deux temps et frappez-en deux 
autres, ce seront des proceieusmaliques. Ainsi les pieds vous seront con- 
nus, et aucun genre de pieds ne sera exclu du rythme. — D. J'aime 
mieux cette solution, qui admet dans les rythmes tous les pieds sans 
exception. 

« M. Vous faites bien et, pour plus de certitude encore, voyez ce que 
vous auriez & repondre, si l'oa affirmait que le rythme ci-dessus ne ren- 
ferme ni pyrrhiques ni proceleusmatiques, mais bien des tribraques ? — 
D. J'aurais recours au frappe. Si le rythme proc6dait par un temps au 
lev£ et deux temps au frappe, c'est-i-dire une syllabe pour Tarsis et deux 
pour la thesis : 




A - go ce-le - ri-ter a - gi - le, quod a -go ti - bi quod a - ni-ma ve - lit. 

ou bien, s'il commengait par deux temps et deux syllabes au lev£ et une 
seulement au frappe : 




A- go ce - le - ri - ter a - gi - le, quod a - go ti - bi quod a - ni - ma ve - lit. 

je r£pondrais que ce sont des tribraques. — M. Parfait. Mais dites-moi : 
le spondee peut-il 6tre adjoint au pyrrhique ? — D. Nullement ; car le 

toujours aux thesis, il y a dans le rythme autant de thesis, done autant de pieds que de 
temps forts, mais non plus. Et e'est ainsi qu'on peut toujours distinguer un rythme d'un 
autre rythme qui compte le mfime nombre de temps. Ce passage de saint Augustin semble 
d6montrer que les (irers ne faisaient pas entovr dans leur the'orie l'accentuation rythmique 
dont ils n'apergurent pas le rdle important et n£cessaire. 
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frapp6 n'est pas le m6me. L'arsis et la thesis ont chacune un temps dans 
le pyrrhique et deux dans le spondee. — M. Alors on peut l'adjoindre au 
proc&eusmatique ? — D. Oui, bien. — M. Quand done un rythme est 
forme de spondees et de proc^leusmatiques, duquel des deux prendra-t-il 
le nom? — D. Du spondee, evidemment, qui passe avant le proceleusma- 
tique dans l'ordre des pieds, car ici le frappe est le mfime, qu'il s'agissc 
de spondees ou de proceleusmatiques. — M. Vous avez raison, etj'ap- 
prouve la r^ponse. . . » 

« M. Avangons, et considerons le rythme iambique. Quels pieds asso- 
cierons-nous 4 l'iambe ? — D. Je ne vois que le tribraque qui lui con- 
vienne par le nombre et par l'ordre des temps. Le trochee, qui compte 
aussi trois temps, ne se bat pas de la mfime manifere. — M. Eh ! bien, et 
le rythme trochaique ? — D. J'en dis le mfeme que du rythme iambique : 
le tribraque seul peut lui convenir, puisque l'iambe se frappe autrement 
et qu'il aurait, d'ailleurs, la priority sur le trochee. 

« M. Mais dans le rythme spondaique, quels pieds vous semblent asso- 
ciables ? — D. Ici, nous n'en manquons pas : le dactyle, l'anapeste et le 
proceleusmatique lui conviennent egalement k tous points de yuc ; ils ont 
la m&me mesure et aucun n'a sur lui la priority. — M. Bien ; desormais, 
il n'est plus besoin que je vous interroge, vous saurez dire de vous-meme 
comment doivent fetre composes tous les autres genres de rythmes. — 
D.La chose est siclaire maintenant qu'elle ne soufTreplus de difficultes. » 

Suit Enumeration des divers genres de rythmes et de tous les pieds 
qui peuvent entrerdans leur composition. Saint Augustin traiteensuite une 
question assez subtile et qui nous paraitrait aujourd'hui tres oiseuse : 
dans les rythmes dont il vient d'etre parle, peut-il se rencontrer des pieds 
qui renferment plus de quatre syllabes ? — 11 est k remarquer, en e(IW, 
que la m^trique grecque et latine n'admet aucun pied qui ne soit de deux, 
de trois ou de quatre syllabes tout au plus. Pourquoi cela ? « Farce que, 
ditle saint Docteur, il fallait bien une limite au nombre des syllabes qui 
peuvent entrer dans les pieds rythmiques, et le nombre quatre a paru le 
plus convenable. » Ces syllabes sont longues ou braves ; or, les breves ne 
valent qu'un temps et les longues deux, il s'ensuit que les pieds metriques 
peuvent renfermer de deux a huit temps rythmiques, mais de deux a 
quatre syllabes seulement. 
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^ Done, pour repondre k la question proposee, saint Augustin concede 

que le rythme n'est pas astreint aux mfemes lois que le metre. Rien ne 
s'oppose &ceque, dans les divers pieds enumeres plus haut, les temps com- 
poses soient decomposes et qu'a la place des longues on mette des 
|f brfeves en nombre equivalent. Uniambe,parexemple, aura sa thesis longue 

£. < decomposee en deux brfeves ; de m6me un dactyle, un anapeste, un spon- 

dee, et ainsi des autres pieds. En principe, rien ne s'oppose non plus au 
dedoublement des syllabes et, par consequent, a leur multiplication dans 
les pieds composes de longues etde brfeves. Mais alors, ajoute Augustin, 
|| ; de deux choses Tune : ou bien le dedoublement des syllabes longues pro- 

duit des pieds legitimes, l'iambe etle trochee deviennent des tribraques; 
le dactyle et Tanapeste, des proceieusmatiques; le spondee, un dactyle ou 
I; un anapeste ou un proceleusmatique, etc., et le rythme peut changer 

W- parfois de genre ; ou bien les pieds formes par le dedoublement ne res- 

|^ semblent k aucun de ceux que nous connaissons et, dans ce cas, nous ne 

|& les considerons pas comme des pieds d'un genre special, nous disons 

gi seulement qu'ils tiennent lieu de tel ou tel pied legitime, dont ils ne font 

que diviser les temps composes. 

Les poetes classiques ne pouvaient guere user de cette licence qui ne 
cadre pas avec leurs formules invariables, mais les meiodistes s'en ser- 
vaient trfesbien pourdonner au chant plus de variete et de gr&ce, comme 
j|r" on le voit par les melodies ambrosiennes. Plus tard, la poesie tonique, 

&". brisant le moule classique, ne sera plus embarrassee d'augmenter ou de 

diminuer le nombre des syllabes dans les vers, selon la convenance du 
1 rythme. Mais alors aussi il n'y aura plus ni pyrrhiques, ni proceleusma- 

7 ; tiques, ni iambes, ni trochees, ni aucun des pieds metriques chers aux 

, granimairiens ; des temps et des rythmes suffiront aux poetes comme aux 

musiciens, a la meiodie et aux vers. 

•r 

[ Saint Augustin termine la ce qui regarde les rythmes purs, et il passe 

aux rythmes metriques. Aucune difference essentielle ne distingue les uns 
des autres, puisque ce sont toujours les mfimes materiaux, temps et pieds 
rythmiques, qui sont mis en oeuvre ; mais, d'une part, ainsi qu'il Vs. 
explique deji, les rythmes sont definis quant au genre de pieds dont ils 
sont formes et quant au nombre de ces pieds, tandis que, d'autre 
part, ils sont indefinis, sinon quant au genre, du moins quant au 
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nombre et aux figures des pieds, que le musicien assemble k volonte. 

Au sujet des rythmes metriques, le saint Docteur explique un point 
important de la rythmique, celui des temps vides ou silences. Les 
rythmes, en effet, aussi bien en poesie qu'en musique, sont toujours 
battus par arsis et thesis d'une maniere reguliere et sans interruption du 
mouvement; mais les temps dont ils se composent ne repondent pas 
toujours soit au nombre des sons m^lodiques, soit au nombre des syllabes 
prosodiques. Certains temps restent inoccup^s, c'est-i-dire ne portent ni 
son ni syllabe ; ils n'en doivent pas moins compter dans le rythme, qui 
perdrait sans cela sa r£gularit£ et sa perfection. Ce sont des temps vides 
qui se comptent en silence, puisqu'alors poete et chanteurs se taisent. 

Ces temps de silence peuvent se trouver au commencement, ou au 
milieu, ou k la fin des rythmes. Saint Augustin en donne Fexemple sui- 
vant, qu'il rythme de deux manieres, a quatre temps et k six temps : 
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Gen - ti - les nos - tros 



in - ter ob - er - rat e - quos. 



Gen - ti - les nos - tros 



in - ter ob-er-rat e - quos. 
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11 en est, ajoute-t-il, des silences ou temps vides comme des temps 
pleins : « On ne peut, au cours d'un rythme, se taire moins d'un temps 
ni plus de quatre, selon la loi qui regie la composition des pieds et qui 
ne permet pas de donner aux arsis ou aux thesis plus de quatre 
temps. » 

« Ainsi, soit qu'on chante, soit qu'on declame, tout rythme ddfini 
qui contient plus d'un pied et qui satisfait Toreille par sa regularity est 
un metre. Car, alors m6me que pour les syllabes ou pour la melodie il 
renferme moins de deux pieds, les silences comblent les vides et font que 
pour Toreille rien ne manque k sa r6gularit6 et k sa plenitude. » 

Nous arrfiterons \k nos citations du de Musica de saint Augustin ; ce qui 
vient ensuite sur le rythme des vers est plus du domaine de la prosodie 
m£trique que de la rythmique proprement dite, encore que le musicien y 
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puisse trouver d'utiles renseignements sur Tordre et les justes propor- 
tions qu'on doit observer partout dans les rythmes, parce que leur beaute 
et leur perfection en dependent. J'en ai dit assez, ce me semble, pour 
faire connattre la doctrine de saint Augustin sur le rythme musical. Si 
mftme j'ai cru devoir Tanalyser et le citer avec quelque Vendue, Vest k 
cause de Timportance de ce traits, le seul parmi les anciens qui renferme 
une explication dStaillee et raisonn6e des diverses parties de la Ryth- 
mique, et aussi parce que cet ouvrage du saint Docteur est devenu le 
manuel de la science rythmique pour les auteurs qui ont 6crit apres lui. 
On les comprendra mieux, connaissant la source oil ils ont puis£. 



11. — Cassiodore (468-562). — Boece (475-525) 
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Contemporains et ministres tous les deux du roi Th6odoric, quoique 
avec un sort bien different, Cassiodore et Bo£ce ont cultivS Tun et Tautre 
la musique et nous ont laisse des ouvrages sur ce sujet. Boece a 6crit six 
livres sur YHarmonique, pour faire suite aux six livres de saint Augustin 
sur le Rythme. Cassiodore est moins abondant, il s'est contente d'ins^rer 
un chapitre : Institutiones musicae dans son ouvrage De artibus ac disci- 
plinis liberalium litter arum. 

Hommes du monde et familiers d'une cour royale oil la musique 6tait 
en honneur, plus qu'Augustin assur^ment, ils ont eu en vue la musique 
profane; mais tous les deux aussi etaient des Chretiens convaincus et 
pratiquants, et en Scrivant sur la musique ils pensaient tout d'abord h 
celle qui chante les louanges divines, la plus belle et la plus parfaite de 
toutes. Reellement, nous Tavons vu, lorsque Boece traite la question des 
modes, c'est la thSorie des modes eccl6siastiques qu'il expose et qu'il 
veut expliquer par la doctrine de Ptol<5m£e. Cassiodore, de son cote, cite 
saint Augustin et se refere aux six livres qu'il a ecrits sur la musique '. 

Aussi bien que le saint Docteur, ils sont done Tun et 1'autre des tSmoins 
qui dScrivent la musique telle qu'elle dtait de leur temps et qu'ils la 



* « Scripsit etiam et Pater Augustinus de Musica sex libros, in quibus humanam vocem 
rythraicos sonos et harmoniam modulabilem in longis syllabis atque brevibus naturaliter 
habere monstravit. » 
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voyaient pratiquee, a Teglise comme k la cour. La difference des lieux en 
raodifiait sans doute le caractere, elle ne changeait ni le fond th£orique 
ni la forme rythmique essentielle. Et c'est pourquoi, dans leurs Merits, il 
n'est jamais question de deux sortes de musique, mais d'uneseule; ils n'en 
connaissaient pas d'autre, e'est evident, par la bonne raison que cette autre 
n'existait pas. 

Au reste, ce qui dans leurs ouvrages a trait au rythme musical est fort 
peu de chose; e'est assez neanmoins pour laisser apercevoirTentiere con- 
formity de leur doctrine avec celle des auteurs qui les ont precedes et, en 
particulier, de saint Augustin. 

Cassiodore ne fait que rappeler la division de la Musique en Irois 
parties et indiquer l'objet de chaque partie : « II y a, dit-il, trois parties 
dans la musique : THarmonique, la Rythmique et la Metrique. L'Har- 
monique est une science qui distingue dans les sons leur acuity et leur 
gravity. La Rythmique considfcre, dans les assemblages des sons, s'ils 
se succfedent les uns aux autres avec ordre et regularity. La Metrique 
etudie les diverses especes de vers, comme Th^roique, l'iambique, Tele- 
giaque, etc., et explique leurs mesures d'une maniere probable. » 

II n'entre dans aucun detail par rapport a ces trois parties de la 
Musique, son but n'etant pas d'instruire dans les Arts lib&raux, mais 
seulement de tracer le plan de ces etudes et d'en donner le programme. 
En musique, plan et programme sont exaclement ce que nous les con- 
naissons par les auteurs, qui ont traite specialement de ces matiferes. 
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Bofece n'est guere plus etendu, et cela devait 6tre, puisqu'il renvoie h. 
saint Augustin pour la Rythmique et la Metrique, et qiril ne se propose 
que de completer son ouvrage en expliquant la premiere partie ou Har- 
monique, omise par le saint Docteur, faute de loisirs. Dans son livre 1, 
chapitre xxxiv, Quid est Musicus, nous lisons cependant le passage 
suivant ou il est question du rythme et de son importance en musique : 

« II y a trois manieresde culliver Tart musical : la premiere, en jouant 
des instruments; la seconde, en composant des vers; la troisieme, en 
examinant et jugeant les ceuvres des instrumentistes et des poeles. Mais 
Tart qui consiste h jouer des instruments et ne va pas au dela, comme 
font les cilharedes et les autres qui montrent leur habilete sur Torgue et 
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les divers instruments de musique, demeure stranger k la science musi- 
cale ; ce sont des serviteurs qui executent ce que d'autres ont ordonne, 
eux-m&mes ne sont capables d'aucune speculation, ils ne connaissent pas 
les raisons de ce qu'ils executent. Quant aux poetes, ils font des vers 
plutot par une sorte d'instinct et de talent naturel qu'en se dirigeant par 
la raison et d'apres unethtforie connue; eux non plus ne sauraient fetre 
appeles musiciens. Reste la troisieme chose, la faculte de juger et d'ap- 
pr^cier k leur juste valeur les rythmes, les cantilenes et leur poeme. Or 
tout cela est affaire de raison et de theorie, et apparlient en propre k la 
musique. Celui-li done est vraiment musicien qui sait, d'apr&s la raison 
et suivant une th6orie musicale bien e tab lie, juger des modes et des 
rythmes, des ditferents genres de cantilenes et de leur melange, des com- 
positions po£tiques et de toutes les autres choses dont il sera traite par la 
suite. » 

Boece, dans ce passage, avait certainement devant les yeux ou dans la 
m^moire cet autre passage du de Musica d'Aristide Quintilien, que nous 
avonstranscrit plus haut(ch. i) : « Nous disons que la musique est Tart du 
chant parfait, et avec raison. Trois choses concourent k produire un chant 
parfait : le m6los, le rythme et la diction ; or, e'est la musique qui regie 
e'es trois choses. Le melos se forme des sons musicaux, le rythme en 
ordonne les mouvements, et la diction, le poeme, leur donne la mesure. 
Mais, dans un chant parfait, on Irouve reunis les mouvements de la voix, 
ceux du corps, des temps regies et, ce qui en est la consequence, les 
rythmes. » Rythmes, cantilenes et poemes sont aussi les trois choses qu'un 
musicien, au rapport de Boece, doit savoir discerner et apprecier dans les 
compositions musicales, parce qu'elles font toutes les trois partie inte- 
grante de la musique. Or, de quel rythme il en tend parler, nous le savons 
par saint Augustin, auquel sur ce point il se refere. 



III. — Saint Isidore de Seville (570-636) 

Saint Isidore, ev6que de Seville, contemporain de saint Gr^goire, 
pape, est moins un ^crivain original qu'un erudit compilateur. C'est k 
la tradition et k Tautorite des meilleurs auteurs qu'il a recours, pour 
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resoudre les questions qu'il pose. II traite de la musique en deux endroits 
de son ouvrage sur les Etymologies, au livre 1 et au livre III. Cassiodore et 
saint Augustin sont les mattres qu'il cite de preference en cette matiere. 
Voici de ces deux passages ce qui a trait au rythme. 

Etymologies, livre HI, chap. xvm. « La musique renferme trois par- 
ties : Tharmonique, la rythmique, la metrique. L'Harmonique distingue 
dans les sons le grave et Faigu. La Rythmique considfere, dans les assem- 
blages de mots, si les sons se succedent bien ou mal. La Metrique deter- 
mine suivant la raison la mesure des vers, hero'ique, iambique, 6l6giaque 
et autres. » 

Etymologies, livre I, chap, xxxix. « 1. Les metres sont ainsi appel^s 
parce qu'ils sont limits par un nombre d£termin6 de pieds de dimensions 
fixes, et qu'ils ne peuvent se prolonger au dela. Mkpov en grec signifie 
mesure. 

2. Les vers, ainsi nommes de ce que, les pieds m^triques £tant regu- 
lierement disposes, leur Stendue est determine et divisee en parties qu'on 
appelle ensure ou membres. Pour qu'ils ne se prolongent pas au-dela 
d'une mesure raisonnable, on a fixe une limite a partir de laquelle le 
rythme revient 4 son point de depart et recommence son mouvement. Ce 
reversement (reversus) du rythme a £te appele vers. 

3. Assez semblable au vers est le rythme. qui n'a aucune etendue ni 
limite determines, bien qu'il se compose de pieds regulierementordonnes. 
Le rythme en latin n'est autre que le nombre, duquel le pofete a dit : 
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Numeros memini, si verba tenerem. 

6. Nousdisons vers s&naires, du nombre de pieds qu'ils renferment ; 
mais les Grecs disent vers trimdtres, parce qu'ils les frappent par dipo- 
dies, c'est-&-dire de deux pieds en deux pieds seulement. » 

Saint Isidore, de mfemeque tous ceux qui avaient ecritavantlui, regar- 
dait done le rythme comme une partie essentielle de la musique: il nepou- 
vait y avoir sans rythme ni m6lodie ni po^sie. Mais pour lui 6galement, le 
rythme, quel qu'il fflt, libre ou metrique, e'etait l'ordre et la proportion 
dans les mouvements. On remarquera, en particulier, la precision avec 
laquelle il definit en quoi rythmes et vers se ressemblent, en quoi ils 
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different. Rythmes et vers se forment de pieds rtfguliferement ordonnSs, 
c'est leur ressemblance ; mais les vers sont limits quant au nombre et 
quant & l'esp&ce des pieds, les rythmes ne le sont pas, et c'est leur diffe- 
rence. 

Cette notion des rythmes est celle des musiciens de la Grfece et de 
Rome antiques ; saint Isidore Taprisede saint Augustin *. Jusque-1& done 






* « Quatre-vingts ansplus tard, Isidore de Seville se contente de copier, en l'abrlgeant 
et avec force meprises, la theorie de Cassiodore ; pour ce qui est d'une representation 
graphique des sons, il en nie jusqu'a la possibility. » (Les Origines du chant liturgique de 
VEgltie latine, par A. Gevaert, III, p. 30.) 

Isidore de Seville copie Cassiodore, c'est vrai, et aussi saint Augustin. Le fait-il avec 
« force meprises » ? Je ne sais, ne m'en etant pas apercji. Mais, pour sur, M. Gevaert fait 
ici une meprise pour le raoins etrange, lorsqu'il pretend que saint Isidore nie jusqu'a la 
possibility d'une representation graphique des sons. II cite en preuve un passage tire du 
III livre des Etymologies (ch. xv). Mais il faut plus que de la distraction pour trouverdans 
ce passage ce qu'on lui fait dire. Le voici : 

1. « Musica est peritia modulationis sono can tuque consistens ; et dicta musica per 
derivalionem a Musis. Musae enim appellate dc7co tou fuJteOai, id est a quxrendo, quod per eas, 
sicut antiqui voluerunt, vis carrainum et vocis modulatio quaereretur. 

2. « Quarum sonus, quia sensibilis res est, praeterfluit in praeteritum tempus imprimi- 
turque memoriae, inde a poetis Jovis et Memoriae Alias Musas esse confictum est. Nisi enim 
ab homine memorial teneantur soni, pereunt, quia scribi non possunt. » 

C'est ce scribi non possunt, les sons nepeuvent pas etre Merits, que M. Gevaert traduit: 
« les sons ne peuvent pas etre represented graphiquement, » d'ou il conclut qu'au temps de 
saint Gregoire et de saint Isidore on ne savait pas noter la musique. Comment done saint 
Gregoire aurait-il pu composer et noter son antiphonaire? 

Or, en cet endroit, saint Isidore copie non pas Cassiodore, mais saint Augustin qui dit 
(lib. II de Ordin., cap. xiv) : « Quoniam illud quod mens videt semper est praesens, sonus 
autem, quia sensibilis res est, praeterfluit in praeteritum tempus imprimiturque memoriae, 
rationabili mendacio jam poetis favente ratione, quaerendum ne quid propagini similiter 
inesset, Jovis et Memoriae Musas Alias esse confictum est. » On voit la pensSe du saint 
Docteur. 

II n'en est pas des sons qui frappent les oreilles comme des spectacles qui paraissent 
aux yeux. De ceux-ci il demeure soit dans les peintures, soit dans Hmagination, une 
image fidele qui permet de les revoir, en quelque sorte a volonte* ; ils ne peYissent pas 
tout entiers. Mais des sons, apres qu'ils ontete entendus, que resle-t-il ? Rien, que le sou- 
venir d'une sensation passee. Les yeux ne peuvent les voir ; car comment repr^senter des 
sons? Les oreilles ne peuvent les entendre, parce que l'imagination ne suffit pas a les 
reproduire. Si done ils ne restent dans la me*moire, ils pGrissent tout entiers. 

C'est ce que disent saint Augustin et saint Isidore, et ils ont raison ; mais de notation 
musicale, il n'est m6me pas question ici. D'ailleurs, la notation musicale represente les 
sons, comme l'ecriture represente les idees. Qui a jamais pu croire qu'on derive les pen- 
sees elles-m6raes ? De m^me, on n'ecrit pas les sons, pas plus aujourd'hui qu'au temps de 
saint Isidore. Ce qui n'emp6che pas qu'on ne notat la musique, alors comme aujourd'hui a). 

a) « J'admets parfaitement quele passage de saint Isidore cite par Gevaert ne touche en 
rien ala notation. Je ne crois pas toutefois que saint Gregoire, son contemporain, ait note 
quoi que ce soit, attendu que l'habitude de noter la musique s'etait perdue. Les manuscrits 
les plus anciens que nous possedions sont bien posterieurs a cette epoque et notes en 
neumes. Or, il n'y a aucune probabilite que saint Gregoire ait us6 de cette notation, qui 
n' eta it sans doute pas encore invent6e et qui ne represente pas ce qui est essentiel dans 
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on n'en avait pas d'autre ou, du moins, celle-lk seule avait cours parmi 
les lettr^s. Nous allons en voir apparattre une autre qui, sans d^truire ni 
contredire la premiere, marque l'avenement d'une po^sie nouvelle, la 
podsie tonique. Ce sera aussi le point de depart d'une rythmique qui, 
tout en 6tant dtablie sur les m6mes principes queTancienne, se ddveloppera 
d'une maniere un peu differenle, renversera les barrifcres trop dtroites du 
elassicisme ancien et, agrandissant le champ de ses operations, produira 
des rythmes nouveaux plus riches et plus profonddment artistiques que 
les rythmes classiques des Grecs et des Latins. Notre po6sie et notre 
musique modernes naitront de \k. 



IV. — BfeDE le V£n£rable (673-735) 



B6de le V£n6rable a 6crit un traite de Melrot^um Generibus, sur la 
maniere de composer en vers et sur les diverses especes de vers en usage 
parmi les poetes. C'est un traits de m6trique, donl presque tous les 
exemples sont empruntes aux poetes chr£tiens, ce que n'avait pu faire 



la musique, le procSde* melodique. Ceux qui ont cru en avoir trouve* la clef, comnie 
Th. Nisard, ont ete* d£cus dans leur attente. — Si saint GrSgoire avait note son chant (sup- 
pose, ce qui est fort douteux qu'il en ait fait un), il se serait servi de la notation alphab^- 
tique, qui ne pouvait lui 6tre inconnue, toute tomb£e qu'elle gtait en d£su£tude, et on 
aurait continue a s'en servir apres lui, au lieu d'une notation aussi imparfaite que celle 
des neumes, laquelle suppose que le chant, transmis par une tradition orale, est d avance 
connu du chanteur. » (St. M.) 

Sans doute, il y a dans la question souleve"e par M. Gevaert deux inconnues qu'il ne 
sera pas facile de r^soudre : 1° Quelle 6tait la notation musicale en usage au temps de saint 
Gre*goire, c'est-a-dire au vn c siecle ? 2° Quelle est Torigine de la notation neumatique et a 
quelle 6poque precise a-i-elle commence' d'etre employee dans le chant eccl^siastique ? 
Sur ces deux points, nous ne savons a peu pres rien, faute de documents. Mais cette igno- 
rance ne nous permet pas de conclure, soit que toute notation musicale fut absolument 
perdue au temps de saint Gregoire, soit que le rSformateur de la musique sacr^e n'ait pu 
connaitre la notation neumatique. Quant au premier point, Boece et Gassiodore ont v£cu 
a une Gpoque assez rapprochge de saint Gregoire, et ils connaissaientcertainementla nota- 
tion musicale. Quant au second point, nous posse'dons des manuscrits du vin° siecle conte- 
nant la notation neumatique (v. g., a la bibliotheque de Saint-Omer) ; or, saint Gregoire 
vivait au vn e siecle. 11 n'est done pas impossible qu'il ait connu cette notation. Elle est 
imparfaite, e'est vrai ; mais ne peut-on pas la regarder comme une st£nographie musicale, 
depuis longtemps usit6e parmi les musiciens et devenue, a l'gpoque de la r£ forme du chant 
par saint Gregoire, usuelle parmi les moines, chantres ordinaires et en quelque sorte offt- 
ciels des principales 6glises de Rome? Tout dans sa constitution autorise cette hypothese, 
qui est au moins tres vraisemblable. 
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saint Augustin avant l'apparition de ces pontes et ce qui rend Touvrage 
de Bede d'autant plus pr^cieux. 

Sa doctrine sur le rytbme en general et son application k la poesie ne 
differe pas de ce que nous avons vu jusqu'ici, sa versification est toute 
classique. Mais il est le premier, croyons-nous, k mentionner et k decrire 
une autre manifere de composer des poemes et d'en adapter les paroles au 
rythme de la mllodie 1 . 11 appelle ce genre de poesie non pas vers, mais 
rythme, n'y voyant rien de ce que les grammairiens d'alors consideraient 
comme de Tessence mftme du vers, c'est-i-dire des pieds metriques r6gu- 
lierement formds par la reunion de syllabes longues et breves, mais 
plutot une simple prose, dont les mots, pour l'accentuation, la coupe et 
le nombre des syllabes, cadrentbien avec le rythme melodique. ficoutons- 
le nous decrire ce genre de poesie, qui commen<jait des lors k 6tre en 
honneur et prenait rang dans la liturgie k cote des hymnes classiques. 

Du rythme. — Nous avons assez parle des metres principaux en poesie, 
dont les £crivains nous oflrent tant d'exemples. II ne manque pas d'autres 
sortes de metres ; le lecteur curieux en trouvera des exemples au livre 
des Centimdtres et aussi dans Touvrage de Porphyre, le poete, adress6 k 
Constantin Auguste et qui valut k son auteur d'fitre rappele de l'exil. Mais 
tout cela est oeuvre de pai'ens, et il nous deplaisait d'y toucher. 

« Or, le rythme a beaucoup de ressemblance avec le metre : c'est une 
melodie sur des paroles composees, non a la fa? on des metres classiques, 
suivant les longues et les breves, mais comme le sont les chants des 
poetes populaires, en comptant le nombre des syllabes et en les disposanl 
de maniere a satisfaire l'oreille. De fait, le rythme peut exister sans qu'il 
y ait metre; au contraire, il n'y a pas de metre sans rythme. On les 
definit de la mani&re suivante, le metre mesure les syllabes pour les 
moduler; le rythme les module sans les mesurer. 



1 Cependant le grammairien Maximus Victorinus avait dit deja: « Rythmus non metrica 
ratione, sed numeri sanetione (ou numerosa scansione) ad judicium aurium, veluti sunt 
cantica poetarura vulgarium. » (Cf. Vincent, A of ice sur divers manuscrits grecs, 2 e part., 
p . 198. Cf. ctiam, article de Tabbe* Duponx dans Revue de musique reliyieuse (Marseille, 
Mingardon et C i0 , eMiteurs), n° 22, sept. 1897, p. 377). Bede est le premier neanmoins a 
signaler rintroduction de la poesie lonique dans I'hymnographie des eglises d'Occident, et 
c'est un ^venement litleYaire qui a eu de grandes consequences pour toutes les langues 
lalines et geriuaines. 
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« Souvent, neanmoins, la mesure des syllabes est observee dans les 
rythmes, non que le poete Fait cherchee, mais par le seul effet de la 
melodie et de son rythme qui sert de guide a l'oreille. Les pontes vulgaires 
font cela rustiquement, les doctes le font savamment. C'est ainsi que, 
sur le modele du metre iambique, on a compost cette belle hymne : 



■*■' 



O Rex, aeterne Domine, 
Rerum creator omnium, 



Qui eras ante saecula 
Semper cum Patre Filius. 



et beaucoup d'autres du meme genre. Ainsi encore, sur le rythme du 
m^tre trochaique, on chante Thymne alphabetique du Jugement dernier: 



Apparebit repentina, 
Dies magna Domini, 



Fur obscura velut nocte 
Improvisos occupans. » 



II est Evident que le mot rythme, dans le sens de versification tonique, 
6tait relativement nouveau ; car il est toujours pris dans un sens different 
par les musiciens de Fantiquite, jusqu'a Cassiodore et Boece. Bede con- 
fond les deux sens el explique le mot, comme s'il n'avait plus qu'une seule 
attribution, la nouvelle. Sa description du rythme, poeme tonique, est 
exacte; elle ne demande quh 6tre compile. Mais la definition qu'il 
donne ensuite du rythme, en opposition avec le metre, ne convient bien 
qu'au rythme entendu k la maniere ancienne : assemblage de pieds 
rythmiques, sans forme ni limite determines. 

Les hymnes toniques, en effet, bien qu'elles soient composes d'une 
tout autre maniere que les hymnes classiques, n'en sont pas moins des 
mfetres etdes vers, puisque leur rythme melodique est le mfime. Toute la 
difference est dans les elements rythmiques des deux sortes de metres : 
dans le metre classique, c'est la quantite des syllabes, distingu^es en 
longues et en breves; dans le metre tonique, c'est leur nombre et leur 
distinction en accentu^es et atones. Mais, pour Tun comme pour I'autre 
genre de po£sie, tout metre est rythme, tout rythme n'est pas metre. 

Bede, d'ailleurs, donne des exemples de rythmes qui en font assez 
voir la nature, et il les appelle lui-meme : rythmes a l'inslar du mfetre 
iambique ou du metre trochaique. Ces exemples sont effectivement parfaits 
a divers points de vue. L'hymne alphabetique de Die Judicii est surloul 
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remarquable ; sa facture Fassimile completement k la po£sie tonique du 
xn e siecle, elle devance ainsi de plus de quatre siecles Adam de Saint-Vic- 
tor. Georges Cassandre l'a publiee le premier dans son recueil Rymni 
ecclesiastici, imprime k Cologne en 1556. Je ne sais si ellel'a ete depuis; 
de Coussemaker ne semblepas l'avoir connue; il n'en parle pas dans son 
Histoire de VHarmonie au moyen Age (i re part., II, ch. vi). C'eftt 6te 
le cas cependant de la comparer aux autres poemes sur le Jugement 
dernier, et elle n'en 6tait pas indigne. On la trouvera dans le troisieme 
volume, parmi les documents 1 . 



V. — Alcuin (725-804) 



» 
Alcuin, Tami de Charlemagne et le fondateur de YEcole palatine, nous 

conduit jusqu'au seuil du ix e siecle. A vrai dire, tout maltre qu'il 6tait 
dans l'enseignement des sept arts liberaux, il ne semble pas que la 
musique ait fait Tobjet special de ses 6tudes. C^tait un grammairien et 
un dialecticien, qui se rdcreait parfois en faisant des vers, sans Mre pour 
cela habile musicien nien th^orie ni en pratique. Les quelques lignes sur 
rOctoechos, que Gerbert a pubises sous son nom dans le premier volume 
des Scriptores ecclesiastici de Musica, nesemblentpas lui appartenir. C'est 
une 6pave, 6videmment, d'un traits sur la musique eccl^siastique, dont 
Fauteur a pu 6lre contemporain d' Alcuin, mais nous demeure inconnu. 
II n'y est pas question du rythme ; nous y apprenons seulement que la 
th^orie des huit modes en musique 6tait alors bien etablie, k Rome et 
dans les Gaules. L'Espagne, sous Isidore de Seville, Tignorait encore, telle 
du moins qu'elle est ici formulee. 

Alcuin ne laisse pas toutefois d'apporter aussi son t6moignage en 
faveur du rythme dans le chant de TEglise. S'il n'en parle pas ex pro- 
fesso, ce qu'il en dit a pourtant sa valeur comme preuve historique, car 
il t^moigne de ce qui se faisait alors et des lecjons qu'on donnait aux 
enfants dans les classes pour les former k une bonne execution des melo- 
dies sacrees. 



* Voir Document I. 
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Ce t&noignage (TAlcuin est contenu dans une pifcce de vers qu'il adres- 
sait 4 l'empereur Charlemagne sur les etudes dans TEcole palatine f . II 
decrit Fordre qui rfegne partout dans les classes et 4 Teglise, et comment 
cet ordre est maintenu par des maltres speciaux : 4 Teglise par le prfitre 
qui preside aux offices divins ; par le maltre des ceremonies qui dirige les 
Evolutions des ministrants ; par le diacre qui, d'une voix forte et retentis- 
sanle, lit au peuple les pages de la Sainte-Ecriture ; par le lecteur et par 
le maltre du chant qui veillent a ce que, ni dans les legons ni dans la 
m£lodie, aucune faute ne soit commise contre les rfegles de la grammaire 
ou de la musique. 

C'est lorsqu'il decrit ce double office du lecteur et du maltre de choeur, 
qu'Alcuin nous apprend en cinq vers h quoi Ton formait surtout Tesprit 
des enfants : « Sulpice, le lecteur, dit-il, conduit une troupe d'enfants 
vfitus de blanc, qu'il gouverne et instruit 4 observer dans les mots les 
accents necessaires. Idithun les forme au chant sacre et, pour que leur 
voix sonore fasse entendre de douces melodies, il leur enseigne comment 
la musique se compose de pieds, de nombres et de rythmes 2 . » 

4 Carmen CCXXV11I ad Carolum magnum, De Studiis in aula regia. Inter op. Alcuini. 

2 Candida Sulpitius post se trahit agmina lector, 
Hos regat et doceat, certis ne accentibus errent. 
Instituit pueros Idithun modulamine sacro ; 
Utque sonos dulces decantent voce sonora, 
Quot pedibus, numeris, rythmo stat musica, discant. 

lie P. Lambillotte acit^ ces vers d'Alcuin dans son Esthe'tique du chant gregorien (p. 280) ; 
mais sa traduction est fautive. II n'est pas question du chant dans les deux premiers vers, ni, 
par consequent, des neumes. II s'agit des lemons de TofUce divin, et Alcuin tenait extr£me- 
ment a ce que les lecteurs, pour 6tre bien entendus et compris, observassent avec soin Tac- 
centuation des mots et la ponctuation des phrases. Pour le m6me motif, il recoinmandait 
fort aux copistes d'etre exacts a marquer dans les livres cette ponctuation et ces accents. 
A son monastere de Tours, dans la salle ou travaillaient les copistes, il avait place" une 
grande inscription en vers, ou il disait entre autres : 

Per cola distinguant proprios et commata sensus, 
Et punctos ponant ordine quosque suo ; 
Ne vel falsa legat, taceat vel forte repente 
Ante pios fratres lector in ecclesia. 

« Pour rendre le sens intelligible, qu'ils distinguent bien les phrases et les membres de 
phrase, plaqant les points ou ils doivent 6tre. De peur que le lecteur, a l^glise, ne Use de 
travers ou ne s'arrete tout a coup, avant que les freres puissent r£pondre. » 
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L'office divin comprend, en effel, ces deux choses : des lecjons r£ci- 
tees et des melodies chanties. Pour que les unes et les autres le soient 
convenablement, harmonieusement, il faut y mettre ce qui fait leur per- 
fection et en quelque sorte leur essence. Pour bien lire, il faut prononcer 
lous les mots avec l'accent qui leur est propre, et il faut les unir ou les 
sSparer suivant une ponctuation rationnelle. C'est k quoi Sulpice, le lec- 
teur, initie les enfants qui lui sont confi^s. De mfime, bien chanter, ce 
n'est pas seulement faire entendre des sons d'une justesse irreprochable, 
c'est, plus encore, donner &lam61odie le nombre, le rythmequi est sa vie, 
savoir, par consequent, reconnaltre les pieds dont le rythme est form6 et 
en suivre le mouvement avec ordre et regularity. Idithun met lous ses 
soins k instruire les jeunes clercs et k les former k cette discipline du 
rythme musical, comme bientdt nous entendrons Hucbald de Saint-Amand 
le recommander instamment a tous les maltres d'dcole. 

Telle £tait TEcole du Palais sous la direction d'Alcuin, et telle aussi 
musique sacr^e dans nos temples, aprfes que le grand empereur Feut 
rajeunie et perfectionn^e, en la puisant k sa source, TEglise romaine. 
C'est le rythme surtout qu'on s'etudiait k bien rendre, parce que nulle 
meiodie n'est douce et agr^able sans lui. Or ce rythme etait compost de 
pieds et les pieds de temps, comme Favaienl enseigne, avant Alcuin, tous 
les maltres qui ont 6crit sur la musique. Jusqu'ici rien n'est done chang6 
sur ce point. 
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CHAP1TRE HI 



I/AGE D'OR DE LA MUSIQUE GR^OORIENNE 



(ix c et x c siecles) 



Le ix e et le x e siecles peuvent a juste titre 6tre appetes r&ge d'or 
de la musique gr^gorienne. C'est au commencement du ix e sifecle que 
Charlemagne fait venir de Rome les maltres les plus habiles et qu'il 
fonde les deux grandes ecoles du chant ecclSsiastique, Metz et Saint- 
Gall. Bientot les disciples de Pierre et de Romain repandent dans toutes 
les Gaules et jusqu'aux fronlieres les plus recuses de Tempire la con- 
naissance et la pratique des melodies gregoriennes ; Tart du chant se 
renouvelle, les theoriciens vont apparattre et, avec eux, les compositeurs, 
qui enrichiront de jour en jour le repertoire de nos eglises, mu I ti pliant 
les RSpons, les tropes et les sequences, creant parfois de vrais chefs- 
d'oeuvre musicaux, creusant meme les fondemenls et posant la premifere 
pierre de Tedifice artistique, non acheve encore, de Tharmonie ou sym- 
phonic moderne. 

C'est done a cette epoque-l& surtout qu'il importe d'etudier la mu- 
sique gr^gorienne, dans ceux qui en ont ete les mattres autorises et dans 
leurs productions les meilleures. Nous apprendrons par leurs livres sous 
quelle forme ils concevaient et pratiquaient le rythme musical, nous 
pourrons juger par leurs oeuvres de ce qu'ils savaient en faire et, peut- 
6tre, les melodies gregoriennes nous apparaitront-ellcs li sous un aspect 
que nous no leur connaissons guere. Cherchons pr£sentement la theorie; 
la pratique en deviendra plus claire el plus certaine dans la suite. 
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I. — AurGLIEN DE H£OM£ 
(Premiere moiti£ du ix e siticle) 
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Aurelien est le premier auteur et aussi l'un des plus c^lfebres que 
nousrencontrons au debut de l'&ge d'or. lla^crit un livre de Muska disci- 
plina, qu'il adressa et dedia au petit-fils de Charlemagne, Bernard, abb6 
de Reome et d6sign6 pour l'evfichS d'Aulun x ; ouvrage precieux 4 plus 
d'un litre, tant k cause de son anciennete que pour les enseignements 
qu'il contient sur la manifere de chanter les psaumes et les antiennes en 
ces temps dej& reculds. 

Aur61ien, d'ailleurs, ne pretend apprendre rien de nouveau 4 ses 
lecteurs ; ce sont les enseignements des anciens qu'il a recueillis, les 
leQons de ses maltres qu'il redige et dont il compose son livre, soumet- 
tant le tout au jugement trfes eclair^ et tres sftr de celui qu'il ne venere 
pas seulement comme son sup^rieur, mais qu'il admire plus encore pour 
sa rare science des choses musicales. Nous verrons, en effet, que, en 
matifere de rythme particulierement, c'est saint Augustin, Cassiodore, 
Boece, Isidore de Seville et Bfede, dont il s'approprie la doctrine, qu'il 
reproduit mfime litteralement, ne connaissant dans la musique sacree 
d'autre rythme que le rythme enseigne par ces mattres. II n'en parle 
que d'une facjon sommaire ; mais la source, ou il a puise, £tant connue, 
nous savons aussi de quelles eaux il s'est abreuve. Voici ce qu'il dil du 
rythme en musique. 



Chapitre premier. De laude musicx discipline. — Apres plusieurs 
raisons qui demontrent l'utilite de la musique et 1'estime que nous devons 
en avoir, il vient a celle-ci qui est la derniere et, a son avis, la plus con- 
vaincante : « Combien l'homme est admirablement ordonne par rapport 
k l'art musical, nul ne peut en douter, s'il observe avec quelle perfection 
il possfcde dans sa nature corporelle tout ce qu'on regarde communement 
comme propre de cet art. 11 a dans son gosier une sorts d'embouchure 
capable deproduire des sons; il porte dans sa poitrine une cithare, les 



1 Gf. Gerbert, op. cit., in praefat., iv. 
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fibres de ses poumons sontautant de cordes qui resonnent distinclement 
et harmonieusement ; ses veines et ses artferes, par la r£gularite de leur 
gonflement et leur d£gonflement, battent les arsis et les thesis ryth- 
miques. » 

Le rythme, suivant Aur^lien, fait done partie essentielle de la musique, 
etil se compose d'arsis et de thesis, e'est-i-dire de pieds r^guliferement 
battus. Nous en portons le modfele en nous-mfimes, dans les pulsations 
de nos veines et de nos arteres, que tous les anciens regardaient, en effet, 
comme Timage la plus naturelle et le r^gulateur du rythme musical, une 
sorte de metronome humain. 

Chapitre iv. Quot habeat humana musica partes. — « Essayons, 
Dieu aidant, de bien marquer les parties dont se compose la musique 
humaine. II y en a trois, savoir : Tharmonique, la rythmique et la 
metrique. L'harmonique distingue dans les sons le grave et 1'aigu. Par 
exemple, dans l'antienne Exclamaveruntadte,Dne.,Ex est un son grave, 
clamaverunt des sons aigus. 

« La rythmique considere, dans les assemblages de mots, si les sons 
se succfedent bien ou mal.Le rythme, en effet, a beaucoupde ressemblance 
avec le metre. On le definit : une melodie sur des paroles composes, 
non & la fagon des metres classiques, suivant les longues et les breves, 
mais en comptant le nombre des syllabes et en les ordonnant de maniere 
k satisfaire l'oreille. La plupart des hymnes sont de ce genre, par exemple 
O Rex seterne, Domine> rerum creator omnium, qui est composee sur 
le modfele du metre iambique, non en tenant compte des pieds metriques, 
mais en calquant les paroles sur le rythme de la melodie. Quiconque 
a la moindre connaissance de ce que sont les metres nous comprendra 
sans peine : le mfetre mesure les syllabes pour les moduler, le rythme 
les module sans les mesurer, mais en les comptant. 

« La metrique determine suivant la raison la mesure des diverses 
sortes de mfetres, comme Th^roique, Tel6giaque, le saphique et les autres. 
Car la cantilene, lorsqu'on lui donne son mouvement regulier, suit Tordre 
des pieds metriques : 14 ou le metre doit fetre scande par synattphe 
(abreviation ou elision d'une syllabe), v. g. aspera conditio et sors irre- 
vocabilis ore, le rythme de la melodie compte le mfime nombre de temps; 
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14 ou le mfetre, au contraire, use d'ect&se (allongement d'une syllabe 
breve); par exemple, dans le pofeme ImmortaU, au quatrieme vers, Nam 
statuit genitor irrevocabile tempus, la melodie allonge £galement ses 
temps. 

« Ainsi, selon la doctrine de Nicomaque, la troisieme parlie de la 
musique, appel6e m6trique, consistant moins dans une thGorie ou con- 
naissance raisonn^e de Tart musical que dans une sorte d'instinct ou de 
talent naturel qui pousse k faire des vers, elle ne semble pas appartenir 
proprement a la musique, mais plutot tirer d'elle son origine. Le rythme, 
au contraire, fait essentiellement partie de la musique, car c'est un art 
speculatif et sa th^orie est toute rationnelle. Celui-la, en efl'et, est vrai- 
ment musicien qui sait, d'apres la th^orie, la raison et les convenances 
musicales, juger sans erreur des modes, des rythmes, des differents 
genres de cantilenes et de leur melange, voire encore des compositions 
podtiques. » 

On reconnalt ici la doctrine des maltres, qu'Aurelien copie et cite 
librement. Rien n'y est change quant au fond, il ne fait que preciser en 
certains endroits le sens de leurs paroles et marquer mieux la pr6£mi_ 
nence du rythme m^lodique sur le mfetre poetique. 

Cette doctrine du rythme chez Aur&ien pourrait encore 6tre 6tudiee 
dans une de ses applications les plus interessantes, savoir aux melodies 
psalmodiques des antiennes, r^pons et invitatoires, dont il s'occupe du 
chapitre x au chapitre xx. Certaines remarques qu'il fait en plusieurs 
endroits nous r^vfelent effectivement combien, h. cette 6poque, on 6tait 
soigneux d'observer dans les melodies sacrees les justes proportions que 
reclame le rythme. Par exemple, lorsqiril dit (ch. xix) : « Chanteur 
prudent, prenez garde dans ce ton (le tetrard authente) 4 une faute que 
commettent la plupart des chantres, suivant une pratique vicieuse : ils 
font long ce qui est bref et bref ce qui doit 6tre long. Ainsi, dans cette 
antienne Dixit pater familias, pa est naturellement bref, mais ce serait 
une faute choquante de ne pas le chanter sur le degr6 aigu ef en l'accen- 
tuant. De plus, la quatrieme syllabe separee sur ant, qui devrait 6tre 
breve, ils la font longue. De m&me, dans l'antienne Virgo Dei Genitrix; 
meme chose dans les repons, par exemple : q) dum staret Abraham ad 
ilicem Marnbre, a la huitieme syllabe, sur e, la melodie esthyperlydienne, 
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et tout le mot ilicem doit fitre chante en notes breves. Ainsi encore, dans 
ce mfime ton, au ^ des repons, quelques-uns chantent d'une maniere 
inepte, en prolongeant plus qu'il ne convient la quatrieme avant-dernifcre 
syllabe. » 

Mais toute cette partie du traits d'Aur^lien deviendra surtout pre- 
cieuse, lorsqu'il s'agira de retablir les melodies gr6goriennes dans leur 
perfection primitive, pour la forme aussi bien que pour le fond. 



II . — Remy d'Auxerre 

(ix° siecle) 



D'abord professeur de dialectique et de musique k TEcole palatine, 
sous l'empereur Charles le Chauve, Remy, religieux du monastfere de 
saint Germain, k Auxerre, fut ensuite appele a Reims par Tarchevfique 
Fulcon, ou il pritla direction des 6coles clericales qui venaient d'y 6tre 
fondees. II eut pour collegue dans Tenseignement le celfebre Hucbald de 
Saint-Amand, dont nous parlerons bientot *. 

Remy devait instruire les clercs dans Tart du chant, pour les rendre 
capables d'interpr^ter k Teglise les melodies sacr^es. II nous a laiss£ de 
son enseignement comme une sorte de manuel musical, le commentaire 
du IX e livre de Martianus Capella de Nuptiis Philologite, qui servait de 
texte k ses lecjons. 

C'est done aux auteurs grecs qu'il empruntait la th^orie de la 
musique. Toutefois, dans son commentaire, deux choses sont remar- 
quables : 1° il suit le texte de Capella, mais e'est k Bofcce qu 1 il 
renvoie constamment pour une 6tude plus approfondie de la theorie 
harmonique, et Ton voit, par les explications qu'il ajoute k son texte, 
qu'il se servait Ggalement des autres auteurs chr^tiens, saint Augustin, 



1 On lit dans la Chronique de Flodoard (lib. IV, c. xix), au sujet de Fulcon, archeveque 
de Reims : « Prsefatus denique pra?sul honorabilis Fulco duas scholas Remis restituit ; et 
evocato Remigio antissiodoronsi magistro, liberal ium arlium studio adolescentes clericos 
exerceri fecit. Sed et Hucbaldum Sli Aniandi monacbuni, virum quoque disciplinis sophicis 
nobiliter eruditum, accersivit et ecclesiam rbemenscm pra>claris illustravit doctrinis. » - - 
Sur Remy d'Auxerre, cf. Gerbert, Op. tit., Praefat. V. 
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Cassiodore et Bede le Venerable ; — 2° il ne prend guere de la theorie 
musicale des Grecs que ce qu'elle a de commun avec la theorie du chant 
gregorien. II expose, par exemple, les trois genres d'<5chelles musicales, 
diatonique, ciiromatique et enharmonique, parce qu'on en faisait encore 
usage de son temps et mftme plus tard, comme nous le voyons par Guy 
d'Arezzo, au xi e siecle. Des quinzo modes, il fait simplement mention, 
en suivant son texte, sans explication inutile et en marquant avec soin, 
que ce sont la les modes dont les Grecs se servaient autrefois, non ceux 
qui sont encore en usage. En revanche, il compte huit especes de 
diapason ou octave, selon la theorie deBoece etcontrairement a tous les 
auteurs grecs. C'elait le moyen d'accorder ensemble les deux systemes, 
celui de la musique ancienne et celui de la musique gregorienne, la 
theorie de l'octoe'chos 6tant, a cette £poque, encore assez mal dGfinie. 

Mais ce qu'il nous importe surtout de connaltre, c'est son enseigne- 
ment par rapport au rythme musical, sa maniere de le comprendre et les 
lecons qu'il en donnait a pes Aleves. De fait, c'est la partie de son com- 
mentaire la plus Stendue et dans laquelle les explications sont plus mul- 
tipliers, li est remarquable, en outre, qu'il ne s'occupe que de la ryth- 
mique; chez lui, comme dans Martianus Capella, la meHrique est laissSe 
completement de cdt6, son but 6tanl de former des chanteurs et des 
musiciens, non des poetes. Raison de plus pour le lire avec attention, il 
nous apprendra pr£cisement ce que nous desirons savoir : comment, au 
ix e siecle, on comprenait et on praliquait le rythme dans la musique 
eccle'siastique, la seule qui existat alors, la seule aussi dont s'occupe 
Remy d'Auxerre. Je ne ferai guere que le traduire aussi exactement que 
possible, en fondant ensemble le texte et la paraphrase. 

Page 67. — « 11 y a trois sortes de formes en musique ' : la premiere 
convient aux sons, la deuxieme aux nombres, la troisieme aux mots. 

« La premiere forme, celle qui est dans les sons, constitue VHarmo- 
nique. Elle a pour objet, non des mots ayant une signification precise, 
mais seulement les sons assembles selon un certain ordre. — La deuxieme 

' M. Capella divise la musique en trois parties : eiBixov (formalis), a-Ep-ranriiciv (practica), 
efan.lTixcIv (enunciativa). Tl appelle cette division Ires ancienne et primitiYe, mais ne 
l'explique pas d'une maniere bien claire. A. Quintilien dit dgalement que la musique est 
ou contemplativa (Iheorique), ou acttva (pratique), etcetle derniere se sub di rise eausuelle et 
en (nonciative. Ces divisions, familieres aux Crecs, importent assei peii d'ailleurs. Ce qu'il 
faul entendre ici par formes musicales pai'ait assei par le conteste. 
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forme, qui est dans les nombres et constituc la Rythmique, demande 
seulement ou des sons sans signification, mais en nombre convenable, 
ou des mots signifiant quelque chose ou ne signifiant rien, mais sans 
limites determines. — La troisieme forme, appelSe Mitrique, ne 
requiert pas seulement des sons d'une dur6e precise, mais il faut encore 
des mots signifiant quelque chose et n'excedant pas line certaine 6tendue. 
Le vers et le metre en sont des exemples : dans Tun et l'autre il y a une 
Vendue limine et un nombre maximum de pieds ; le s^naire est le plus 
grand vers, Toctonaire le plus grand metre. 

« Notons cependant que ces trois formes peuvent se trouver dans la 
voix humaine. En harmonique, quand les voix n'offrent aucun sens intel- 
ligible, la premiere forme seule existe. Mais on trouve aussidans les voix 
humaines des sons qui n'ont aucun sens et qui possedent cependant le 
nombre, parce qu'ils sont assembles suivant certaines proportions deter- 
mines. On y trouve enfin des sons qui ont un sens et qui possedent le 
nombre; ce sont des mots. 

« II y a cette difference enlre le rythme et le metre, que le rythme se 
forme de mots assembles sans limites d6terminees ; il peut se prolonger 
ind£finiment, car il n'y a pas de loi qui fixe le nombre et la forme de 
ses pieds. Le mfetre, au contraire, se compose de pieds en nombre et de 
forme regies. Le plus petit metre renferme un pied et demi ; il peut 
crottre jusqu'a huit pieds, mais ne depassepas ce nombre. » 

Vient ensuite Texplication des sept parties de Tharmonique. Remy y 
suit la doctrine de Boece et renvoie souvent k ses livres. 

Page 80. — « Mais en voil& assez sur les sept parties de notre art. 
Voyons maintenant ce qui concerne les rythmes, car ils font indubita- 
blement partie de nos etudes. 

« Le rythme se forme de temps perceptibles aux sens et assembles 
selon un ordre et des proportions determines. Nous distinguons, en effet, 
des nombres intelligibles et incorporels que les sens ne sauraient pcr- 
cevoir, et des nombres sensibles, que nous percevons par la vue, par 
Touie ou par le toucher. Toute musique est ncicessairement nombre ; 
mais le rythme convient 6minemment& la voix humaine, parce que seule 
elle est gouvernGe par la raison. C'est pourquoi Virgile a dit: 

Numeros memini, si verba tenerem. 




56 III C tiTUDE. — LE RYTHME GR^GORIEN 

« On peut encore et plus longuement d^finir le rythme : un assem- 
blage de temps et de pieds, ordonnes de telle sorte dans la m6lodie que 
les dur^es en soient r6gl6es par arsis et thesis et que la melodie elle- 
mfeme, au lieu de divaguer sans regie etsans ordre, se trouve discipline 
et reduite en art. II faut pourtant distinguer entre rythme et rythmizo- 
menon (ce qui est susceptible de nombre et peut 6tre soumis aux regies de 
Tart) . Le rythmizomenon est la matiere du rythme, c'est-k-dire les pieds qui 
servent k composer les rythmes ; car tout rythme se scande par pieds. 
Mais le nombre ou le rythme est comme Tartiste qui travaille celte matiere, 
c'est lui qui donne sa forme & la m6lodie. 

« Nous percevons le rythme de trois manures : par la vue, par l'ouie 
et par le toucher. Par la vue, dans les danses et les mouvements du corps ; 
par Tome, dans les modulations des instruments etde la voixhumaine ; 
par le toucher, dans les pulsations des veines que t&tent les m£decins. 
Mais Tart rythmique, quel qu'il soit, consiste essentiellement dans les 
nombres ; ce sont eux qui en rfeglent tous les mouvements, qui deter- 
minent jusqu'ofi ils doivent aller et quand ils doivent revenir, leur forme 

et leur dur6e. 

« Rythme et mfetre different passablementTun de Tautre, comme il sera 
ditplus loin. Quant au rythme que nous percevons par la vue et par Touie, 
il est aussi de trois sortes : dans les mouvements du corps, dans lessons 
et les modulations de la voix, dans les mots r^guliferement assembles. 
Ces trois choses r6unies font la melodie parfaite. Or le rythme se com- 
pose dans les mots de syllabes, dans la melodie d'arsis et de thesis, dans 
les mouvements corporels de figures et de sch&nas. » 

« On divise ordinairement la rythmique en sept parties : 1° des temps 
et de leurs dur^es longues et brfeves ; 2° des mofe, selon qu'ils sont aptes 
au rythme et au metre, ou qu'ils ne leur peuvent convenir, ou enfin qu'ils 
leur conviennent en partie seulement. On appelle les premiers eurythmoi 
(bien rythmes), les deuxiemes, arythmoi(sms rythme), et les troistemes, 
rytkpmdes (participant du rythme) ; 3° des pieds rythmiques; 4° de leurs 
ivers genres; 5° du mouvement rythmique, c'est-a-dire comment on 
assemble dans les rythmes les pieds des divers genres; 6° des mutations 
ou changements de rythme et de metre; 7° de la rythmopie, art d'as- 
sembler les rythmes pour en composer des melodies, des metres ou vers. 
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« Le temps premier... est la duree du son le plus court; il est indivi- 
sible. Le temps compost} est celui qui peut 6tre divise en temps premiers; 
il en est le double, le triple ou le quadruple, car' nous n'allons pas plus 
loin dans la composition des temps rythmiques. Ainsi, tout pied legitime 
est double, c'est-i-dire form6 de deux sons ou syllabes, ou triple, de trois 
syllabes, ou quadruple, dequatre syllabes. Mais on peut encore expliquer 
d'une autre maniere la composition des temps, en ce sens que les deux 
temps d'une syllabe longue Equivalent k un temps compost, de sorte que 
non seulement les syllabes, mais aussiles temps n'excedent pas lenombre 
quatre, dernifere limite fixEe par la raison aux compositions rythmiques. 

« Parmi les temps qui se composent les uns avec les autres, les uns 
sont eurythmiques , d'autres arythmiques , d'autres enfin rythmotdes. Les 
temps eurythmiques observent entre eux un certain ordre et les pro- 
portions qui conviennentau rythme, proportion Egale, double ou sescuple. 
Les temps arythmiques ne suivent aucun ordre ni ne gardent aucune 
proportion dans leur assemblage. C'est ainsi que certains pieds sont 
impropres au rythme, Tamphibraque, par exemple, que les mEtriciens 
regardent comme informe et mal ordonne. Les rythmo'ides sont en partie 
rythmEs et en partie non rythmEs; tantot ils sont strongyla (rotunda) et 
tan tot peripleo (superabundant)... 

« Mais, pour en venir aux temps proprement rythmiques, ils sont de 
deux sortes, simples et multiples. Les temps simples sont aussi nommEs 
podiques, parce que ce sont eux qui forment les pieds rythmiqnes. Le 
pied est Tdlement premier du rythme. II se compose de sons assembles 
en nombre determine et suivant des proportions fixes; il renferme deux 
parties, une arsis, ou elevation, el une thesis, ou deposition de la voix. 
Les pieds simples se resolvent toujours en temps. 

« Les temps ou pieds multiples sont composes de telle sorte qu'en les 
dEcomposant ils se resolvent en pieds simples, ou en pieds et en temps. 
Le pyrrhique, par exemple, est un pied simple, compose de deux temps ; 
mais les pEons, les epitrites et autres pieds de ce genre, sont des pieds 
multiples, qui Equivalent a plusieurs pieds simples. 

« II y a trois genres de rythmes : le dactylique ou Egal, Yiambique ou 
double, et le peonique ou sesquialtere, auxquels on adjoint quelquefois 
Xipitrite ou sesquiterce. Dans le genre dactylique, les signes temporaires, 
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c'est-&-dire les virgules qui servent k marquer les breves et les longues, 
sont d'egale valeur 4 l'arsis et k la thesis, et tous les pieds dans lesquels 
cette £galite existe sont compris dans le genre dactylique, quel que soit 
d'ailleurs le nombre des temps dans les deux parties du pied (1:1, 
2 : 2, 3 : 3, 4 : 4). On compte ainsi seize pieds dactyliques, dont dix sont 
simples et six par synzygie ou accouplement. 

« Dans le genre iambique, les signes temporaires gardent entre eux 
(de l'arsis a la thesis, ou inversement) la proportion double, quel que soit 
encore le nombre des temps (1 : 2, 2 : 4, 3 : 6, 4 : 8). De mfime dans le 
genre pSonique, ou la proportion est sesquialtere (2 : 3, 4 : 6), et dans le 
genre £pitrite, avec la proportion sesquiterce (3:4). Mais revenons k ce 
que nous disions tout d'abord. 

« Le genre £gal commence done par un pied de deux temps brefs, qui 
est le pyrrhique, et il comprend jusqu'i seize pieds qui ont tous la mfeme 
proportion d'£galit6 des temps k l'arsis et k la thesis. Le genre double 
commence par des pieds de trois temps, comme le tribraque, l'iambe et 
le trochee, et il en renferme dix-huit qui ont la mfime proportion; six 
sont des pieds simples et douze se forment par synzygie. Le genre ses- 
quialtere, qui est d'abord de cinq temps, compte quinze pieds ayant une 
proportion semblable. Sept de ces pieds sont simples... et les huit autres 
se forment par synzygie. Le genre epilrite, qui debute par des pieds de 
sept temps, en renferme quatorze de mfime proportion, quatre simple et 
dix par synzygie. 

« II faut observer que, si nous ajoutons ici aux pieds simples ceux qui, 
dans chaque genre, se forment par accouplement, ce n'est pas que ces 
derniers soient aptes a composer des metres reguliers, mais uniquement 
k cause de l'usage qu'on en fait dans les rythmes. Toutefois les pieds du 
genre 6pitrite offrent au rythme de telles difficult^ qu'ils sont tr6s 
rarement employes. 

« En assemblant les pieds des trois genres susdits, on forme des 
rythmes de plusieurs sortes. Les uns sont coynpos&s, c'est-4-direreunissent 
des pieds de deux genres, comme le dactyle el l'iambe, ou mfeme davan- 
tage, comme le dactyle, Tiambe, le p£on et l'6pitrite. D'autres sont 
incomposSs et ne renferment que des pieds de mfeme genre, les tetrasfemes 
par exemple, c'est-4-dire ceux de quatre temps ou dactyliques. D'autres 
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eofin sont mixtes, parce que tantdt on les divise en pieds semblables, 
comme deux iambes ou deux trochees, et tantfit en rythmes on en temps 
impropres a (aire un pied. Les pieds de six temps sont de ce nombiv. le 
diiambe par exemple, qu'on peut diviser en deux iambes ou en deux ter- 
naires qui ne sont ni des trochees ni des iambes : 



Si^fel 



De mfime le molosse qui se resout en trois binaires ou eo deux pieds 
differents, un spondee et un temps long, l'equivalent rythmique d'uii 
pyrrhique : 



Quant a la maniere de composer ensemble les pieds rythmiques. il y 
en a deux : par synzygie et par p^riode. La synzygie ou accouplemenl 
ne r^unit que deux pieds dissemblables, c'est-a-dire differents de genre 
ou de figure, le pyrrhique par exemple et le proce"leusmatique, qui sont 
l'un de deux temps et l'autre de quatre; l'iambe et le spondcv le 
dactyle, le premier du genre double et les deux autres du genre e'gal. 
La periode associe un plus grand nombre de pieds dissemblables par le 
genre ou l'espece. 

(i Pour en venir maintenant aux rythmes les plus ordinaires, c'est-a- 
dire a ceux qui se resolvent en pieds, le premier et le principal est le 
rythme dactylique. On y fait usage de six pieds incompos^s, savoir : deux 
proc6leusmatiques, deux anapestes et deux spondees. 

« Le premier procdleusmatique, appele aussi pyrrhique, se compose 
d'unearsis breve et d'une thesis e*galement breve '. Le second, plus usile, 
renferme quatre temps brefs, deux pour l'arsis et aulant pour la thesis. 
De ces deux proc&eusmatiques, le premier est dit mineur et le deuxieme 
majeur. On donne encore au premier le uom de continu (syneches), puree 
que la frequence et la continuity des syllabes ou des temps qui le eom- 
posenl ne permettent au mouvement rythmique ni largeur ni vnrielt', 



• Voir la traduction de ces pieds rythmiques f 
tableau de la page 18 ci-dessus. 
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Aussi en fait-on peu usage dans les metres, la continuite des syllabes 
braves 6tant contraire k la dignity et a la majesle de la po^sie. Au con- 
traire, le proctfleusmatique majeur s'unil tres bien aux autres pieds de 
mfime rythme, les anapestes et les spondees. 11 tempere par son mouve- 
ment rapide leur lenteur et prolixite, et e'est de lui qu'on fait surtout 
usage dans les rythmes. 

« Vanapeste a toujours une de ses parties monochrone et l'aulre 
dichrone. II est mineur, lorsque la partie monochrone du pied ne 
renferme qu'un temps simple, et alors c'estTiambe ou le trochee, dont il 
sera parle plus loin. II est majeur, lorsque cette partie monochrone est 
un temps compost, T&juivalent de deux braves. L'anapeste majeur a 
done ses temps disposes de telle sorte que, pour la dur6e, la thesis et 
1'arsis sont egales et se repondent Tune k l'autre. Ce qui se fait de deux 
manieres : 1° le pied commence par le temps le plus considerable, le 
temps double ou long, et e'est alors Vanapeste apomyzon [fazo jjlsiWvo?) que 
nous appelons aussi dactyle ; 2° le pied commence par les deux temps 
moindre ou brefs, et e'est Vanapeste apelasson (au'eXaTTovo?) qui retient 
le nom d'anapeste tout court. 

« LespondSe simple est form<5 de deux longues, une a 1'arsis et l'autre 
k la thesis. Le spondee majeur ou dispondee double la valeur de son 
arsis et de sa thesis, qui valent ainsi chacune quatre temps simples. 

« Dans ce meme genre 6gal, notons encore deux pieds qui se forment 
par synzygie : Tionique majeur et l'ionique mineur. Le premier associe un 
spondee simple et un pyrrhique ; le second, un pyrrhique et un spondee. 
Ce sont 15 les principaux rythmes du genre 6gal, c'est-&-dire dans lequel 
lous les pieds ont leur arsis de mfime valeur que la thesis. 

« Passons aux rythmes iambiques. Ce genre renferme quatre sortes de 

rythmes incompos6s, deux composes par synzygie et douze par pSriode. Les 

rythmes incomposes sont formes : deViambe, arsis breve etthesis longue ; 

du trochee, arsis longue, thesis breve ; de Vorthius, pied de douze temps, 

dont 1'arsis est un spondee el la thesis un dispondee ou leur valeur en 

temps ; on y retrouve, en eflet, la proportion double et la figure de l'iambe 

(1 : 2 : :4 : 8) ; enfin du chrcesiLS, pied de douze temps, inverse de l'or- 

thius, e'est-i-dire huit temps a 1'arsis et quatre k la thesis; e'esl le 
trochee quadruple (2 : 1 : : 8 : 4), appel6 aussi trochee semantique. 
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« Par accouplement ou synzygie, on forme deux sortes de rythmes 
iambiques : lebacchius (? choriambe), qui commence par un trochee et 
finit par un iambe, et Yantibacchius (? antipaste), inverse du pr6c6dent. 

« ... Le genre p6onique ne forme que deux rythmes incompos6s. Le 
premier de ces rythmes est form6 du peon premier et du p6on deuxi&me 
r£unis en un pied ; le second rythme est forme du peon troisieme et du 
pdon quatrieme, pareillement reunis en un pied ; mais dans le premier 
rythme Tarsis et la thesis sont Tune k Tautre dans la proportion de 4 : 6, 
et dans le deuxieme la proportion est inverse, de 6 : 4. 

« Ce genre n'admet de rythmes composes ni par synzygie ni par 
periode. » 

Martianus Capella et Remy d'Auxerre aprfes lui traitent alors des 
rythmes formes par le melange des pieds de diff^rents genres, c'est-^-dire 
des rythmes appel^s dochmiaques, prosodiaques, irrationnels et autres de 
mfeme formation ; subtilites de grammairiens, dissequant les rythmes 
musicaux pour y trouver k toute force leurs pieds metriques. Nous ne 
nous y arrMerons pas ; ce qui precede nous apprend assez de quelle 
nature etait le rythme enseign^ par Remy d'Auxerre k ses eleves de 
Reims, et jusqu'i quel point il se conformait k la theorie que les Grecs 
en avaient laiss^e. 

Ce n'est pas a dire que cette theorie tout entiere ait passe dans la 
musique gr^gorienne, d'un genre beaucoup plus simple, plus primitif que 
la musique grecque de la decadence. Mais il fallait bien que les principes 
et les lois fondamenlales de la rythmique fussent les mfrnes dans les 
deux musiques, pour que les maltres de Tune empruntassent a Tautre sa 
theorie, lorsqu'ils voulaient expliquer le rythme de leur musique. 

Finalement, Remy d'Auxerre conclut avec Martianus Capella : « 11 
faut savoir qu'en musique le rythme est le m&le et le m6los la femelle. 
En effet, le m6los n'a par lui-m6me aucune forme, tant que le rythme ne 
se joint pas k lui et, au moyen des arsis et des th6sis, ne vient pas lui 
doniier sa forme et son efficacit6. C'est comme une matifere premiere qui 
n'a encore aucune figure, ni dactylique, ni iambique, ni aucune de celles 
que nous avons dites. Mais le rythme, par une sorte d'operation virile, 
produitdansles sons une forme determineeet leur communique la puissance 
d'Smouvoir de diverses manieres. » 
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111. — HUCBALD DE SaINT-AmaND 

(\i c el x' siecles) 

Hucbald de Saint-Amand fut, nous l'avons dit, le collegue de Remy 
d'Auxerre dans la direction et 1'enseignemenl des ecoles de Reims. Cette 
circonslanceest a notei' ; elle explique le silence d'Hucbald sur les points 
de theorie rythmique, auxquels il fait allusion dans ses livres, mais sans 
s'y arrftter. L 'explication en <5 tail donnee par tin autre, bien autorise" 
pour cela, et ainsi lui-meme ne faisait que rappeler des choses connues, 
sur lesquelles il n'y avait pas lieu d'insister. Mais aussi quelle lumiere est 
projeteo sur ses enseignements, et comme on comprend mieux, en se 
reportant au common tuire de Remy, tous les passages d'Hucbald ou il est 
question du rythme des melodies ecclesi&stiques. 

(Pour la meme raison, Hucbald sur ce point est avant tout pratique. 
II ne fait pas de theorie, ce sont plutot des recommandalions et des 
conseils qu'il donne, pour observer dans ('execution des melodies les 
proportions rylhmiques, sans lesquelles le chant perdrait sa force et son 
charme. Mais il est Evident, par ce qu'il dit et par la maniere dont il le 

I dit, qu'il s'appuie sur la thtorie et qu'il la sail connue dans tous ses 

details ; ses recommandations n'en sont que l'application pratique. 
Nous avons, sous le nom d'Hucbald de Saint-Amand, plusieurs trails 
de musique formant un tout assez complet et des plus precieux pour 
1'eHude du chant eccl»5siaslique '. Le premier traite de Harmonica Institu- 
tione, comme son nom l'indique, est tout entier sur la premiere partie 
de la musique, e'est-a-dire sur l'harmonique. — La question des modes 



I* « On a beaucoup discuW sur 1 'authenticity des teuvres d'Hucbald. De fait, ses 
ouvrages se divisent en deux categories bieo distinctes comme doctrine. II y a, d'une part, 
I'Institutio harmonica, de I 'autre VEnchiriadis musicse artis, les Scholia et la Commemoratio 
brevis... Vlnstitutio harmonica parait plus ancien que VEnchiriadis. Plusieurs nouveautes de 
ce dernier ouvrage sont vivement oonibatlues par Guy d'Arezzo et surtout par Hermann 
Contract. L'ardeur de ces attaques monlre au moins la faveur obtenue par les theories du 
moine de Saint-Amand. (Cf. ci-dessus. II* Elude. Appendice II, p. 416-418.) 

i- line dissertation recenle de Dom Haurin atlribuerait VEnchiriadis a un prieur de 
l'Abbaye de Snint-Pons de Tomieres, qui vivait vers 1'an 936. Ce religieux aurait porte" a la 
fois les noms d'Odon et Olger, que I'ou trouve souvent, i'un ou 1'autre, en tfite des exem- 
plaires de VEnchiriadis. » (Le Plain-Chant, par le P. Soullibb, s. 1, ch. x.) 

II semblerait plutot que Vlnstitutio harmonica dut Stre retiree a Hucbald, pour lui con- 
server VEnchiriadis et les deux trailed qui suivent. En eflet, l'auleur de Vlnstitutio parle 
de la notation des chants gregoriens par les lettrcs du monocorde adjointes aux neumes 
(ap. Gekb., 1. 1, p. 117-118), et il expose les grands avantages de cette maniere de noter, Or, 
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en particulier fait l'objet d'un petit traits supptementaire, intitule Alia 
musica. — Le Manuel musical (enchiriadis) est consacr6 4 une partie 
speciale de Tharmoaique, celle qui traite des consonances. Mais cette 
question se presente ici sous un aspect tout nouveau, les consonances 
deviennent symphonies et ce sont les rudiments de la science sympho- 
nique ou de Tharmonie qu'Hucbald, le premier de tous les auteurs, 
nous enseigne dans cet ouvrage. On sait les developpements que cette 
science a pris dans la suite, jusqu'k absorber presque toutes les autres 
parties de la musique ; en donnant naissance a la musique figurde, elle 
produira finalement notre systeme de musique polyphonique. 

Au Manuel musical Hucbald a ajoule un second traite, qu'il intitule 
Scholia enchiriadis. C'est un resume en trois livres de toute la science 
musicale, sous forme de dialogue entre le maltre et son disciple. Le 
premier livre a pour objet ce que doit savoir et observer un bon chanteur; 
le deuxifeme est un trait6 de Symphonique, qui reprend et complete la 
doctrine du Manuel ; le troisieme livre est une sorte d'arithm6tique musi- 
cale, ou sont exposes les nombres et leurs rapports, tels que les harmo- 
niciens en faisaient usage alors pour expliquer les intervalles, les sys- 
temes et les consonances. 

Enfin le dernier traite, Commemoratio brevis de tonis et psalmis 
modulandis, s' occupe lout specialement de la psalmodie, c'esl-it-dire de 
la manifere de chanter les psaumes et leurs antiennes, selon les regies du 
chant eccl^siastique. Avec YEnchiriadis et les Scholia, c'est la partie la 
plus inleressante de l'oeuvre d'Hucbald de Saint-Amand, si m6me elle ne 
la constitue pas tout enttere. C'est de la aussi que nous tirerons sa doc- 
trine sur le rythme gregorien, dont il traite exprofesso dans les Scholia 
Enchiriadis et dans la Commemoratio brevis. 

Je reproduirai d'abord integralement le texte de ces deux ouvrages ; 
nous pourrons ensuite faire ressortir plus en detail les enseignements 
qu'ils contiennent. 

Oddon, dans le dialogue de Musica, revendique pour lui-ni6me la premiere idee de cette 
me'thode, inconnue jusqu'a lui (cf. Gerb., ibid., p. 251-253). Comment cet Oddon, quel qu'il 
soit, pourrait-il se donner comme l'inventeur d'une notation qu'Hucbald de Saint-Amand 
aurait enseign£c avantlui? Tout ce qui concerne les nombres musicaux est aussi expose" 
d'une fa$on absolument semblable dans YInslitutio harmonica et dans les Regies d'Oddon 
sur la Rythmimachie (cf. ibid., p. 285). — Nous pouvons citer YEnchiriadis comme <§tant 
d'Hucbald, car sa valeur et son autorit6 sont 6gales dans tous les cas. 
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1° Scholia Enchiriadis de Arte musica 



D. « Qu'est-ce que la musique? — M. Une science qui apprend a 
bien moduler. 

D. « Et qu'est-ce que bien moduler? — M. C'est composer ou chan- 
ter suavement des melodies, c'est-i-dire avec art. Au reste, faire servir 
Tart k des choses vaines n'est pas bien moduler; ce n'est pas bien modu- 
ler, non plus, que de ne mettre aucun art ou il devrait y en avoir. Pour 
moduler bien, il faut chanter k Dieu suavement et d'un coeur pieux. 

D. « Je le crois ainsi. — M. Et vous faites bien ; car les belles melo- 
dies ne sont bonnes que par le bon usage qu'on en fait. Or, on se sert mal 
des melodies sacrees, quand on les chanle sans gr&ce et sans regies. Puis 
done que les regies sont indispensables aux chants de l'Eglise, si Ton ne 
veut les d<5figurer par l'incurie ou par l'ignorance, voyons ce qui est 
necessaire k une bonne execution de ces chants. 

D. « Je vois plusieurs choses qu'un chanteur doit observer ; s'il les 
ignore, il ne sera jamais habile dans son art. Mais c'est k vous de me les 
expliquer. — M. 11 y en a de trois sortes : les unes regardent la bonne 
Amission des sons ; d'aulres, le rythme musical ; les dernieres, certaines 
exigences extrinseques auxquelles le chant doit se conformer. » 

Le maltre explique ensuite k son el&ve la premiere de ces trois choses 
et traite successivement des sons musicaux, des intervalles, des systemes 
et des modes. C'est un resume de l'harmonique, tres simple, d'ailleurs, 
et plus pratique que theorique. Puis il passe k la deuxieme partie et k la 
troisteme. 

M. « Nous en avons fini avec les fautes k 6viter dans remission des 
sons et de leurs intervalles ; poursuivons et voyons, avec l'aide de Dieu, 
ce que reclame l'ornement de la melodie. La premifere chose necessaire 
est que toute m61odie soit chantee avec nombre (bien rythmSe). 

D. « Qu'est-ce done que chanter avec nombre? — M. C'est prendre 
garde k observer dans les sons les durees longues et les durees breves. 
De mtane, en effet, qu'il y a en po£sie des syllabes breves et des syllabes 
longues, de mfime, en musique, on distingue des sons longs et des sons 
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brefs. Entre les uns et les autres il doit exister une juste proportion, de 
sorte que la melodie puisse Mre battue comme on fait en scandant les 
pieds m^triques. Prenons un exemple : je frapperai, moi, les pieds ryth- 
miques en chantant, vous me suivrez et chanterez avec moi : 
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g^E 



£ - go sum vi - a, 



ve - ri - tas et 



vi 



ta, 



m 



XT 



mm 



^m 
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al 



le 



In 



ia, al - le - lu - ia. 



« II y a ici trois membres de phrase, dans chacun desquels les der- 
nteres notes seules sont longues, les autres sont breves. Chanter avec 
nombre, c'est done mesurer les mouvements de la voix au moyen des sons 
brefs et des sons longs, sans prolonger les uns, sans abr6ger les autres 
plus qu'il ne faut, mais en r6glant la voix sur la mesure du rythme, de 
sorte qu'un mfime mouvement conduise la m61odie depuis le commence- 
ment jusqn'a la fin. 

« Quelquefois cependant, pour mettre une certaine variete dans le 
chant, on peut changer le mouvement, le rendre plus rapide, par exemple, 
ou plus lent, soit au commencement, soil a la fin. Mais il faut, dans ce 
cas, le doubler, c'est-4-dire le rendre deux fois plus rapide. s'il est lent, 
ou deux fois plus lent, s'il est rapide. 

D. « II serait bon, je crois, que nous essayions cela dans un exemple. 
— M. Vous avez raison. Eh bien ! done, reprenons le memo chant, 
d'abord dans un mouvement rapide, puis dans un mouvement lent, e'est- 
i-dire en donnant aux notes breves, la seconde fois, juste la valeur des 
notes longues dans la premiere. Chantons tous les deux ; une premifere 
fois, mouvement rapide ; la deuxieme fois, mouvement lent ; puis de nou- 
veau, mouvement rapide : 

1" et 3* fois, Mouvement rapide. 




i 



" E - go sum vi 



a, 



ve-ri - tas et vi 



ta, 



al - 




2* fois, mouvement lent (comme ci-detsus). 



le - lu 
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« Toute m^lodie bien faite doit poss&ler ce nombre ; il fait sa plus 
grande beauts, que le chant en soit lent ou rapide, qu'il doive 6tre exe- 
cute par un seul chanteur ou par plusieurs. De cette maniere, quand tous 
chantent bien en mesure et que personne ne pr6cipite ni ne ralentit le 
mouvement, il semble que la multitude des chanteurs ne fasse qu'un, tant 
Taccord de toutes les voix est parfait. 

« Ainsi encore, lorsque les chanteurs alternent et se repondent les 
uns aux autres, ils doivent s'accorder entre eux, non seulement dans les 
sons m&odiques, mais aussi dans le mouvement rythmique. 

D. « Comment done les chanteurs peuvent-ils s'accorder dans le 
mouvement? — M. Nous avons expliquS d6j& ce que doit 6tre Taccord 
dans les sons. Quant au mouvement rythmique, il s'accorde lorsque, en 
r^pondant, ou bien Ton chante dans le m6me mouvement, ou bien en cer- 
tains cas, dans un mouvement deux fois plus lent ou deux fois plus rapide. 

D. « Tout ce que vous venez de dire convient certainement a un 
chant bien execute ; mais n'y a-t-il pas autre chose encore ? — M. Oui, 
il faut observer cgalement les distinctions, ne pas separer les notes qui 
doivent 6tre unies, ne pas unir celles qui doivent 6tre s6par6es. 11 faut 
aussi etudier le mouvement qui convient 4 chaque m^lodie ; car telle 
melodie demande k 6tre change plus rapidement, telle autre au contraire 
sera plus agreable dans un mouvement lent, ce qu'on peut reconnaltre 
ais^ment dans la composition et la notation de la melodie elle-m6me, sui- 
vant que les neumes en sont graves ou l^geres. On doit encore r£gler le 
mouvement d'une melodie d'apres les circonstances de temps, de lieu, de 
personnes et autres semblables. Le ton mfime variera avec le mouvement, 
de maniere a donner toujours aux neumes de la force et de la douceur. 

« C'est en observant toutes ces choses que vous conduirez le chant 
avec art et de la maniere la plus convenable. Si a cela vous ajoutez la 
symphonie et des consonances bien choisies, vos melodies acquerront une 
suavite merveilleuse. » 



2° Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis 



Ce petit traite d'Hucbald est consacr6 tout entier k Tune des parties 
les plus importantes du chant ecclesiastique, a la psalmodie. Encore 
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n'embrasse-t-il pas toute la psalmodie : Hucbald laisse de cote les melo- 
dies psalmodiques plus longues et plus ornces des repons et des grandes 
antiennes (Introit et communion de la messe), pour ne s'occuper que du 
chant des psaumes et des antiennes ordinaires, le plus frequent d'ail- 
leurs et celui auquel prennent part tous les chanteurs, c'est-&-dire tous 
les religieux dans les monasteres b^nedictins du x e siecle. 

Ici encore son ceuvre est avant tout pratique : que faut-il observer 
pour donner au chant des psaumes et des antiennes la dignity et en 
mfeme temps la beauts, le charme qui lui conviennent essentiellement ? 
L'auteur lui-mfime a eu soin de marquer ainsi son but des les premieres 
lignes de son petit traite. Je ne resiste pas au plaisir de citer ces lignes, 
ou la piete du moine s'unit si bien au bon goftt de Tartiste. Elles n'ont 
rien perdu, d'ailleurs, de leur verity, non plus que de leur actuality, et 
plaise h Dieu qu'elles redeviennent, dans toutes nos eglises, la rfegle des 
chanteurs. 

« Par vocation nous sommes consacres au service et a la louange de 
Dieu N.-S. Ce devoir, nous ne devons pas seulement nous en acquitler 
pleinement, integralement, nous devons encore le rendre doux et 
agreable par la decence avec laquelle nous le remplissons. II faut que 
nous devenions habiles en cet office, pour louer avec science le saint 
nom de Dieu et mettre notre gloire k le chanter. Ainsi notre louange lui 
sera agr^able par sa beaute, et en mfime temps les fideles qui nous 
entendent se sentiront eux-mftmes pleins d'ardeur pour louer et r6v£rer 
les oeuvres divines. 

« Dieu, sans doute, se plait aux chants du coeur plus qu'i ceux de la 
voix ; mais le coeur et la voix sont 6galement de lui et nous peuvent servir, 
si, tout en chantant suavement kDieu dans Tinlime de notre &me, nous 
emouvons les hommes a de saintes affections par la douceur mfime de 
notre chant. Car, bien que la devotion d 1 un grand nombre ne laisse pas 
d'fitre agr^able h Dieu, alors mfeme que dans la psalmodie ils sont inca- 
pables de prononcer seulement les paroles d'une mani&re convenable, il 
est vrai neanmoins que celui-la n'a pas une devotion entiere et parfaite, 
qui ne s'acquitte pas de son devoir envers Dieu avec toute la perfection et 
reverence dontil est capable. 

« Les citharedes, les joueurs de flfttc et les autres instrumentistes, 
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les chanteurs et les chanteuses mondaines s'efforcent de conformer aux 
regies de Tart tout ce qui se chante ou se joue sur la cithare, k seule fin 
de d£lecter leurs auditeurs. Et nous qui avons Thonneur de placer sur 
nos levres les paroles de Majesty nous ehanterions sans art, sans soin, 
les cantiques sacrSs ? Ne devons-nous pas plutdt mettre dans les chants 
divins cette beauts artistique, dont ils abusent pour des bagatelles ? Rece- 
vez done ce peu de science que j'ai recueilli k votre intention, afiu que 
par la connaissance des petites choses vous deveniez capables d'fetre ins- 
truits dans les grandes. » 

C'est apres ce pr£ambule pieux qu'Hucbald expose tout ce qu'un reli- 
gieux devait pratiquement savoir, pour psalmodier d'une maniere eonve- 
nable k l^glise : intonations, teneur, mediations, finales des psaumes 
dans les huit modes, adaptation des formules psalmodiques aux antiennes, 
observation de Taccent tonique, exigences de Teuphonie, etc... II termine 
enfin par les recommandations suivantes, relatives au rythme des 
melodies. 

« Au reste, ilfaut observer surtout soigneusement que la m£lodie soit 
chantee d'un mouvement toujours £gal, sinon elle perdunedeses quality 
les plus essentiellesettoutesa beauts. Otez cette regularity rythmique, iln'y 
a plus que desordre dans un choeur, nul ne peut s'accorder avec les autres 
ni m6me chanter bien lui seul. Le nombre fait la beauts de toutes choses, 
de celles qui frappent nos oreilles comrae de celles que nous percevons 
par les yeux. Ainsi Dieu, crtfateur de cet univers, Ta voulu, quand il a 
tout dispose avec mesure, avec poids et avec nombre. 

« Que rin^galite du chant ne g&te done jamais nos cantiques sacr£s, 
qu'on ne prolonge et qu'on n'abrege pas ici ou \k et mal k propos les 
sons ni les neumes; que Tinattention ou la paresse ne fassent jamais que 
dans un chant, un repons par exemple, on ralentisse le mouvement ini- 
tial; qu'on donne aux breves leur juste valeur sans les rendre plus lourdes 
qu'il ne convient k des breves, que toutes les longues soient egalement 
longues, toutes les breves egalement breves, sauf k la fin des distinctions, 
qu'il faut avoir soin de marquer par un ralentissement de la meiodie. 
Qu'entre les longues et les braves il y ait toujours exacte proportion 
rythmique, afin que le chant marche d'un mouvement egal depuis le com- 
mencement jusqu'i la fin. 
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a On observera cependant que parfois, dans les chants rapides, il 
convient de ralentir le mouvement vers la fin ou mfime au commence- 
ment, et que dans les chants lents il le faut au contraire presser. En ce 
cas, le mouvement doit toujours 6tre double, c'est-a-dire devenir deux fois 
plus lent ou deux fois plus rapide : les longues du mouvement rapide 
deviennent les breves du mouvement plus lent, et les brfeves du mouve- 
ment lent deviennent les longues du mouvement rapide. Ainsi, quand 
Tun a chants et qu'un autre lui r^pond, mais en allongeant le rythme, 
qu'ils gardent bien tous les deux la juste mesure du mouvement sans 
chanter ni plus yite ni plus lentement qu'il ne convient k Tun et a 
Tautre. 

« En outre, suivant les fetes, le temps, le nombre des chanteurs, on 
devra chanter les psaumes et toute autre melodie sur un ton plus ou moins 
6le\i ; car il n'est pas indifferent de varier le ton d'apres les circonstances. 
Par exemple, la joie malinale 6clate dans un ton plus elev6 qu'aux 
assemblies nocturnes ou il convient de chanter plus doucement, mais 
sans somnolence. 

« Les quatre ou cinq psaumes, qu'on chante de suite avec leurs 
antiennes aux vfipres, les six ou les trois des nocturnes et ceux egale- 
ment des matines (laudes), seront imposes sur le mfime ton, ou bien du 
premier au dernier la melodie s'elevera de degre en degre. Les cantiques 
6vang6liques se chantent plus lentement et sur un ton plus eleve que les 
psaumes. 

« C'esta la raison et au bongoftt de determiner quand et jusqu'i quel 
point il convient de hausser ou de baisser le ton des melodies, comme aussi 
de les chanter ou plus vite ou plus lentement. Mais, de quelque maniere 
qu'on chante, qu'on presse ou qu'on ralentisse, il faut prendre garde que 
le mouvement n'enleve rien aux neumes de leur beaute et de leur 
plenitude, que trop de lenteur ne soit a degoftt, que trop de rapidity ne 
devienne une irreverence, tant les mots se pr6cipitent indignement sur 
les lfevres. 

« Dans le chant des psaumes avec leurs antiennes, le commencement 
de chaque vers doit 6tre prolonge de la valeur d'une syllabe longue, 
proportionnellement aux breves; de telle sorte que tout le choeur puissc 
commencer bien ensemble et continuer ensuite le verset d'un igal mouve- 
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ment. De mfime, k la fin des versets, on allongera 6galement une ou 
deux syllabes, ayant soin de ne pas attaquer le verset suivant avant que 
le precedent ne soit achev6, et de ne pas laisser non plus entre les 
versets plus d'intervalle que n'en requiert rallongement r6gulier des 
syllabes finales. 

« Lorsque, dans le cours d'un psaume, l'antienne doit 6tre rSpetee 
entre les versets, on la chantera dans le m6me mouvementque le psaume 
lui-mfime ; mais, k la fin du psaume, on doublera le mouvement pour 
l'antienne qui sera ainsi chantee deux fois plus lentement. II y a exception 
pour les cantiques £vang61iques, lorsqu'on les chante avec solennite et 
lenteur ; Fantienne qui les suit conserve alors le mfime mouvement 
rythmique. 

« Tout ce que je viens de dire de la manure de chanter les psaumes 
et de r6galit6 dans le chant, je Tai tir6 de divers auteurs et expos6 le 
mieux que j'ai pu, sans pretendre neanmoins burner ceux qui font d'une 
manifere un peu differente, mais non moins bonne et peut-etre meilleure. 

« Or cette r6gularit6 si n^cessaire au chant, les Grecs Tappellenl 
rythme et les Latins nombre, parce qu'effectivement toute m^lodie doit 
Mre mesur^e avec grand soin, comme le sont les metres en poesie. Aussi 
est-il important que les maltresd^cole Tinculquent soigneusementa leurs 
eleves, que de bonne heure les enfants soient formes k cette discipline 
du rythme et que pour cela en chantant on leur batte la mesure avec le 
pied, ou avec la main, ou de quelque autre maniere. Grftce &la connais- 
sance qu'ils auront ainsi acquise des diverses especes de mouvements 
egaux et in^gaux, ils apprendront des leurs premieres annees k chanter 
doctementles louanges divines et k bien marquer dans la priere le respect 
qu'ils ont pour Dieu. » 

.-^tr'njouter k ces textes et que pourrions-nous dire de plus clair, de 
plus formel sur Texistence et la n^cessite du rythme musical dans les 
melodies gr^goriennes ? Hucbald, encore un£ fois, ne fait pas de theorie, 
il ne vise qu'i la pratique ; mais les conseils qu'il donne, les recomman- 
dations qu'il fait, les necessity dont il parle relativement au rythme dans 
le chant, tout cela repose sur une theorie parfaitement definie, sur des 
lois et des regies connues, admises par tous, observees dans la musique 
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profane, non moins indispensables a la musique religieuse. Or, cette 
theorie, ces lois, ces regies rythmiques, ce sont les memes que nous 
avons vues exposes par tous les auteurs precedents, celles-li precise- 
raent que Remy d'Auxerre, le collegue d'Hucbald, enseignait k Paris et k 
Reims et dont il nous a laisse le texte dans son Commentaire de Martia- 
nus Capella. 

II n'y a pas k s'y meprendre, en effet, la doctrine d'Hucbald est 
absolument conforme aux principes etablis par Remy : temps, pieds et 
rythmes, exacte proportion des longues et des braves, mouvement 
rythmique par arsis et thesis regulierement battus au cours de la 
melodie, etc., tout s'y trouveettoutdemontre combien, k cette epoque, 
on etait d'accord et sur le genre de rythme propre k la musique sacree et 
sur la n^cessite de l'y observer avec un soin extrfime. 

Mais les traites d'Hucbald ont pour nous un merite superieur k ceux 
des theoriciens precedents. Par cela m6me qu'il vise avant tout k la 
pratique, il ne peuts'en tenir &des gen^ralites, il doit preciser les regies 
et en faire l'application particuliere aux melodies gr^goriennes. Lk est 
pour nous Tinterfet special de YEnchiriadis : il nous introduiten quelque 
sorte dans le choeur mfeme des eglises conventuelles ou cathedrales du 
ix e et du x e siecle, au milieu des moines de la Schola cantorum, il nous 
permet de suivre leur chant, d'en sentir le rythme toujours regulier et 
constamment battu par le mattre du choeur, d'entendre ponctuer la 
melodie, de saisir lesens de chaque phrase musicale et de chaque membre 
de phrase ; en un mot, avec Hucbald, c'est bien le chant de 1'Eglise qui 
retentit k nos oreilles, ce sont les antiennes, les repons, les psaumes, 
qu'il nous apprend k rythmer comme ils le doivent 6tre, pour ne rien 
perdre de leur beauts et de leur suave harmonic 

Jusque-li, en effet, les auteurs, pr6occup6s surtout de theorie specu- 
lative, etablissaient les principes generaux de la rythmique et ses divers 
elements constitutifs, temps, pieds et rythmes, sans faire une distinction 
bien marquee entrela melodie pure, qui se cree elle-mfime son rythme 
propre et la melodie associee a un texte poetique deja rythme et s'y 
adaptant d'une maniere presque servile. Leur theorie, sans doute, con- 
venait aussi bien k Tune qu'i l'aulre ; ils observaient mfime qu'en 
musique le rythme a des libertes qu'il ne possede pas en poe.sie, que rien 
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nc lempeche, parexemple, dediviserles temps que les regies melriques 
ObUgeot de composer dans les vers, que cerlains pieds et certains 
rvllimes appeles irrationnels par les grammairiens, parce qu'ils nesuivent 
pas lours lois, n'en sont pas moins pour les musicieus parfaitement regu- 
liersetd'un usage ordinaire. Mais, a defaut d'une semerographie musi- 
rali- a-ssez simple, assez claire et assez parfaite pour noter les melodies 
aver loutes leurs nuances rythmiqucs, ce n'est pas aux meJodies elles- 
lnemcs qu'ils empruntaient leurs exemples, c'est au texte me tri que men I 
rythme, offrant d'ailleurs !e meme ryllime que la me'lodte, mais plus 
facile a noter et plus a la portee de tous les lecteurs. 

Itucbald, au contraire, et ceux qui viendront aprcs lui, ne voulant 
atca que pratiques, s'arretenl fort peu a considerer les rapports de la 
nlltmique et de la melrique, ils se contentent de les rappeler en deux 
mots et de revendiquer pour la melodie pure la meme regularity, la meme 
constitution rylhmique que les grammairiens reclament pour la poGsie. 
Mais c'est de la melodie qu'ils s'occupent exclusivement, de la manierede 
la chanter, pour qu'elle possede le nombre et la mesure indispen sables 
a 88 perfection ; ce sont des melodies aussi qu'ils cilent comme exemples, 
sans se soucier des imperfections considerables de leur notation, parce 
que ces melodies etaient notees alors dans toutes les memoires. 

Comment, d'ailleurs, auraient-ils pu en appeler a des textes purement 
prosaiques, adapts aux melodies en dehors de toute loi me'trique et ne 
laisant pas corps avec elles au point de vue du rythme? Force leur etait 
done de negliger les paroles et de ne considerer que le chant, pour lui 
appliquer les regies du nombre musical ; et c'est bien ce qu'ils ont fait. 
Nuiis venons de le voir dans Hucbald de Saint-Amand, nous le verrons 
encore dans les maltres qui ont ecrit apres lui et qui le copienl plus ou 
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Ce que fut le moine Guy d'Arezzo et quelle autorite il s'est acquise au 
moyen &ge dans les questions qui concernent le chant eccl6siastique, 
aucun de mes lecteurs ne Tignore ; inutile done de le leur presenter ^ 

davantage. Disons seulement que, s'il fut le mattre par excellence, auquel 
on n'a plus cesse de recourir, il ne se montra pas moins le gardien vigi- jg 

lant et eclaire des traditions primitives. 

Un siecle s'Stait 6coul6 depuis Hucbald de Saint-Amand ; la sympho- : f$ 

nie, germe destructeur que, sans le vouloir et sans le pr&voir, il avait 
grefife sur la musique gr^gorienne, jetait des racines de plus en plus pro- 
fondes, et sa croissance rapide menagait dej& d'etouffer le vieux tronc qui 
le portait. II n'etait que temps d'aviser, si possible. Guy d'Arezzo apercjut 
le danger de cet engouement pour un genre de musique nouveau, de 
1'abandon presque universel de Tancienne maniere de chanter et, ce qui 
en 6tait la consequence, il put constater Toubli, le discredit mfime dans 
lequel on laissait tomber un art si cher aux vieux maltres. Aussi, comme 
on sent dans ses pages vibrantes demotion la colere, Tindignation pieuse 
deborder de son &me, lorsque, partout autour de lui, il voit Tignorance 
jemplacer la science mftme la plus elementaire, le caprice se substituer 
aux regies les mieux 6tablies, corrompre les melodies sacrees et leur 
faire perdre toute douceur, toute beaute. 
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Certes, il n'a rien 6pargne, ni par ses Merits, ni par ses exemples, 
pour arrfiter la decadence et conserver pure a l'Eglise sa musique si 
simple, mais si profond&nent artistique. II semble mfime qu'a cetle 
oeuvre la Providence lui soit venue en aide, comme il l^crit dans sa 
|; lettre au moine Michel, en lui inspirant le moyen de fixer les melodies 

£•; sacr^es par une notation claire, lisible k tous et assez parfaite pour 

P-. laisser le moins de part possible k la tradition orale et aux interpreta- 

tions capricieuses. La portee musicale venait, en effet, completer heureu- 
sement la notation neumatique, elle permettaitde pr^ciser d'une manure 
|/ absolue les intonations de la m^lodie, dont les neumes contenaient deji 

I, ^ rythme. 

fc Guy d'Arezzo Tesp^rait bien ainsi, et e'est pourquoi il prit soin de noter 

v, lui-meme tout Tantiphonaire de saint Gregoire, en le ramenant ksa puret6 
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primitive. Quoi de plus facile apres cela que de preserver de toute cor- 
ruption les melodies gr6goriennes? Le livre qui les contenait n'6tait plus 
un livre ferm<5 k la gen£ralit6 des chanteurs, un livre qui, pour 6tre 
d6chiffr6 bien ou mal, exigeait des annees d'etude, et encore, gr&ce k une 
* m^moire heureuse plus quk une vraie intelligence, un livre, par con- 

£ sequent, expose k mille causes d'erreur, tout semblable, le mot est de 

Guy d'Arezzo, k un puits qui n'a pas de corde et dont vainement on aper- 
Qoit les eaux profondes. « J'ai trouve aucontraire, pouvait dire Theureux 
£ inventeur, une notation simple et claire pour tout le monde, j'ai donn6 

aux chantres un antiphonaire tel qu'on n'en avait jamais eu dans les 
siecles passes 1 . »Les enfants mfimes apprenaient ale lire sansfaute; ilne 
fallait aux copistes qu'un peu de soin et quelques connaissances musi- 
cales, pour en multiplier les exemplaires avec une fid6lite toujours 
egale. 

C'est eux aussi que Guy d'Arezzo adjure de ne point rendre son 
oRUvre inutile par leur ignorance et leur incurie. « Tant de maux et 
beaucoup d'aulres encore arrivent par la faute de ceux qui copient les 
antiphonaires. Je les averlis done et je les conjure qu'aucun d'eux ne se 
m&le plus de noter un antiphonaire, & moins de s'en 6tre rendu capable 
par la connaissance des regies que j'ai donnees sur la notation musicale. 

* Regnlw rythmics?, Prolog. Anliphon. 
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Sinon, rien n'est plus certain, il n'enseignera que 1'erreur celui qui ne 
s'est pas fait tout cTabord le disciple de la virile. » (Prolog. Antiph.) 

Mais vainement Guy s'efforgait par tous les moyens d'enrayer le mou- 
vement de decadence artistique, dont il pouvait prevoir les tristes conse- 
quences, il n'y a pas reussi. Nous entendrons les meilleurs 6crivains de ce 
siecle se plaindre du meme mal toujours grandissant, si bien qu'au siecle 
suivant, le xn 6 , la ruine sera consomm^e presque partout, des melodies 
gregoriennes il ne restera plus qu'un corps sans &me, Torganisme liii- 
mfime ira se d£sagr£geant de plus en plus et, finalement, se reduira k 
l'6tat d'ossements £pars. 

Revenons k notre sujet : c'est Thistoire du rythme gregorien que nous 
voulons retracer par les auteurs qui en ont ecril depuis le iv e siecle jusqu'i 
nos jours. Ce qu'il fut avant Guy d'Arezzo nous est connu ; qu'en pen- 
sait-il lui-mfime et comment en a-t-il parle ? Nous le demanderons k son 
livre intitule : Bref Discours sur Us r&gles de Vart musical *, ecrit preci- 
sement dans le but tout pratique de rappeler aux chantres d'eglise ou 
de leur apprendre ce qu'ils avaient le plus besoin de savoir, pour 
s'acquitter convenablement de leur fonction. Absolument comme l'avait 
fait un siecle auparavant l'auteur de V Enchiriadis . Voici d'abord le Pro- 
logue qu'il a mis en tfete de ce traits : 

« D^sireux de contribuer pour ma part k Futility commune, ainsi que 
m'y engageaient tout k la fois et ma condition d'homme et Texemple des 
gens de bien, je m'appliquai entre autres choses a enseigner la musique 
aux enfants. La gr&ce divine me venant en aide, plusieurs parmi eux, 
apres un mois seulement d'exercice sur notre maniere de noter les 
melodies, a limitation des cordes tendues, ont pu chanter i\ premiere 
vue et sans h6siterdes melodies qu'ils n'avaient jusque-la jamais vues ni 
entendues. Ce fut un spectacle merveilleux pour un tres grand nombre 
de personnes; et pourtant celui qui n'en est pas capable, comment 
ose-t-il se dire musicien ou chanteur ? 

« J'eus alors pitie de nos chantres, les voyant travailler des annexes 
et des annees pour apprendre le chant, sans parvenir a dechiflrer eux- 
mfimes la plus petite antienne, toujours etudiant, ainsi que parle TApolre, 

1 Micrologus ck disciplina artis musica?, ap. Gerb., t. II. 
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et n'arrivant jamais h la science parfaite de leur art. Aussi ai-je r^solu 
de faire servir une invention si utile au bien de toutle monde. De toutes 
les connaissances musicales que, par la gr&ce divine, j'ai pu acquerir en 
diflferents temps, je veux done exposer brtevement et clairement celles 
qui pie paraissent surtout profitables aux chantres. Car, pour les autres, 
dont l'utilit£ est moindre ou qui seraient moins facilement comprises, je 
crois superflu d'en parler, me souciant peu que certains esprits sfechent 
d'envie, pourvu que d'autres profitent en science. » 

Apres ce pr^ambule, qui montre bien le cdte tout pratique du Micro- 
logue, Guy d'Arezzo expose en vingt chapitres, la plupart tres courts, 
les notions fondamentales de Tharmonique, de la rythmique et de la 
symphonique, e'est-i-dire de toute la musique appliqu^e 4 Tart du 
chanteur. C'est au chapitre xv qu'il traite du rythme dans les melodies 
gr^goriennes ; je le transcris ici tout entier. 



Chapitre XV. — De ce qui est requis pour composer un chant 

« De m6me que, dans les metres, il y a les lettres, les syliabes, les 
mots, les pieds et les vers, ainsi en musique on distingue les sons, dont 
un, deux ou trois reunis forment des syliabes musicales ; les syliabes, soit 
une seule, soit plusieurs enseipble, constituent une neume, e'est-i-dire 
une partie de la m^lodie, un membre de phrase musicale; plusieurs de 
ces membres ou parfois un seul font une distinction ou phrase, apres 
laquelle les voix reprennent leur respiration. 

« Sur quoi il faut observer qu'on ne doit jamais, ni dans Texecution 
ni dans la notation, disjoindre les parties d'une distinction, moins encore 
les sons qui composent une syllabe; mais, pour faire bien sentir chacune 
de ces parties, il convient d'allonger un peu la dernifcre note, tres peu 
dans la syllabe, davantage dans la neume, et plus encore k la fin de 
chaque distinction. 

a C'est pourquoi il est necessaire que la m^lodie soit battue, comme 
on fait des pieds m^triques; que, parmi les sons, les uns aient une dur6e 
deux fois plus longue, les autres deux fois plus courte, qu'il y en ait 
de trembles, et qu'ainsi la teneur de la voix soit vari6e. Nous indi- 
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quons souvent la teneur longue par une virgule ou un trait sur la lettre. 

« Quant aux neumes ou membres de phrase musicale, il faut les 
distribuer de telle sorte que, ces neumes etant composees tantot par un 
m&me son repercute et tantdt par la reunion de deux ou de plusieurs 
sons difierents, les membres de phrase se r^pondent mutuellement soit 
par le nombre des sons, soit par la proportion des dur^es, et qu'ainsi on 
trouve opposes Tun k Tautre, ici deux membres egaux, \k un membre 
double ou triple k un membre simple, ou bien encore en proportion 
sesquialtere ou sesquiterce. » 

En deux tableaux, Guy donne le modele de ces diverses proportions 
rythmiques dans le diapason (1 : 2), le diapente ou quinte (2 : 3) et le 
diatessaron ou quarte (3 : 4), auxquels il ajoute le ton (8 : 9) 1 . II poursuit 
apr&s cela : 

« Que le musicien choisisse, entre ces manieres de diviser la melodie, 
celle dont il veut se servir, tout comme le metricien choisit parmi les 
pieds metriques ceux qui doivent composer ses vers. Une plus grande 
liberty est cependant laiss^e au premier, parce que Tart musical aime la 
variety dans Tarrangement des sons, pourvu que cet arrangement soit 
toujours conforme aux regies. Comment il Test, nous ne savons, il est 
vrai, toujours le bien definir ; mais puisque c'est la raison quijugedes 
regies, tout ce que la raison approuve, nous pouvons le tenir pour regu- 
lier. Ce sont Ik toutefois des choses qu'on explique mieux de vive voix 
que par 6crit. 

« II faut done que, semblables a des vers, les distinctions soient 
£gales, qu'on r^pete quelquefois les mfimes sans changement ou avec une 
ldg&re modification et, si Ton en redouble avec art quelques-unes, que 
leurs parties ne soient point trop diflferentes, mais qu'on retrouve plut&t 
dans des modes divers les mfimes figures rythmiques, un mfime ordre de 
sons ascendants et descendants. On observera encore, dans les neumes 
rgciproques, de les faire revenir par le mfime chemin et en parcourant a 
Tinverse les mfemes degres. Le mfeme intervalle franchi par les voix, 
lorsque, d'un bond, elles descendent de Taigu au grave, elles le franchi- 
ront encore pour remonter du grave a Taigu ; ainsi, quand nous regar- 

1 Voir plus loin le commentaire de ce passage du Micrologue par Ambon le Sgholas- 
tiqub, infra, § 3, p. 88. 
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dons au fond d'un puits, voyons-nous notre image se refl£chir dans Teau 
detoute la distance qui est entre Teau et nous. 

« Parfois aussi, une seule syllabe portera une ou plusieurs neumes; 
d'autres fois, la neume se partagera entre plusieurs syllabes. On diversi- 
fiera encore plus ou moins les neumes en les commencjant tantot par le 
mfeme son et tantot par des sons d'acuite ou de gravity diff^rente. Le 
plus grand nombre des distinctions devronl 6tre ordonn<§es par rapport 
h la note finale du mode ou ii celle qui en tient lieu (RE ou LA dans le 
deuxieme mode, Ml ou SI dans le troisieme, FA ou DO dans le cin- 
quifeme), et un certain nombre commenceront sur le meme degre, comme 
on le voit pratique dans les melodies ambrosiennes (les hymnes *). 

« 11 y a, je le sais, des chants qu'on pourrait appeler prosalques et 
dans lesquels ce que je viens de dire n'est pas observd avec la mfime 
rigueur ; comme dans la prose ordinaire, on y fait assez peu attention, si 
les phrases et les membres de phrase se rencontrent ici ou Ik sans regie 
bien d^terminee, tantot plus longs et tantot plus courts. Mais je parle 
surtout des chants metriques, c'est-i-dire composes de telle sorte qu'en 
chantant il semble que nous scandions des vers 2 , comme de fait il 
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* « Je suis tres heureux de constater que le savant auteur entend comme moi le passage 
ou il est question des mdlodies ambrosiennes, sur lequel je me suis trouve en dissentiment 
avec le P. Soullier, qui y a vu une allusion aux repons du rit ambrosien, tandis qu'il me 
semblait se rapporter aux hymnes en general. Les mots more perdulcis Ambrosii, traduits a 
la page suivante, se doivent sans doute interpreter de mGme. » (St-M.) En effet, telle est 
bien aussi mon opinion ; mais on peut difl^rer sur ce point et l'opinion du P. Soullier n'est 
pas improbable. 

2 Parce qu'en effet ils ont un rythme, comme les vers, et que les distinctions y sont 
ordonnees a la maniere des vers, e'est-a-dire ayant toutes une longueur determined et a 
peu pres £gale, parfois m6me £lant reunies en forme de strophe pocHique, bien que le texte 
soit une simple prose. On se rappelle la distinction tftablie par les rythmiciens entre le 
rythme, le metre et le vers : tout rythme n'est pas metre ni vers, mais tout metre et tout 
vers est nexessairement rythme ; le metre ajoute au rythme la determination du nombre 
et de la forme des pieds rythmiques. Cela explique la pensee de Guy d'Arezzo dans ce 
passage : il y a des melodies qui sont rythmes purs, parce que les distinctions ou membres 
de phrases n'y sont soumis a aucune regie de longueur determined ; ce sont les chants 
qu'on pourrait, dit-il, appeler prosaiques. II y en a d'autres, ou les rythmes sont de lon- 
gueur et de forme absolument determinees et r^glees sur un texte po£tique, les hymnes par 
exemple; ceux-la sont proprement m£triques. II en est d'autres enfin, composes sur de la 
prose, mais en donnant aux rythmes, e'est-a-dire anx distinctions ou membres de phrase, 
une 6tendue et des formes assez determinees pour qu'on puisse les assimiler en quelque 
sorte a des rythmes metriques. Gette assimilation suppose nexessairement deux choses : des 
pieds rythmiques, que le chanteur scande a la maniere des pieds metriques dans les vers, 
puis une £tendue limitee pour chaque rythme et a peu pres egale a celle des vers. 
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arrive, quand ce sont des mfetres que nous chantons. Dans ces chants, il 
faut avoir soin d'entremftler les neumes dissyllabiques avec les trisylla- 
biques et les tetrasyllabiques. Car, de m&me que les poetes lyriques 
unissent dans leurs vers plusieurs sortes de pieds, ainsi, pour composer 
un chant, le musicien fait un melange convenable de neumes diffcSrentes. 
J'appelle melange convenable celui dans lequel la variety des neumes et 
des distinctions est tellement ordonntfe que les neumes r^pondent aux 
neumes et les distinctions aux distinctions avec une sorte de ressem- 
blance dissemblable, mais toujours harmonieuse, a la fag on du tr6s doux 
Ambroise. 

« Or, metres et chants ont, entre eux, une grande ressemblance : les 
neumes sont en guise de pieds et les distinctions remplacent les vers. 
Telle neume, en effet, est de rythme daclylique, telle autre de rythme 
spondaique ou iambique. Vous trouverez de m&me des distinctions t^tra- 
mfetres, pentametres, hexametres et beaucoup d'autres choses encore 1 ... 
On aura soin, dans les phrases et les membres de phrase, de faire ter- 
miner ensemble le chant et les paroles, comme aussi de ne placer point 
des notes longues sur des syllabes brfeves, ou des brfeves sur des longues, 
ou elles produiraient un mauvais effet ; au reste, ces cas sont assez rares. 

« II faut donner a chaque m^lodie le caractere qui lui convient : dans 
les sujets tristes, les neumes doivent fetre graves ; quand tout y est calme, 
les neumes seront plutdt agr&ibles; elles deviendront exultantes dans le 
triomphe et la joie, et ainsi des autres. II arrive encore assez souvent 
qu'on place au-dessus des notes un accent grave ou aigu, parce que 
certains sons doivent Mre produits avec force et d'autres plus faiblement, 
en sorte que la mfime note r£p6t6e avec cette alternative de force et de 
faiblesse semble r^ellement monter et descendre. 

« Vers la fin des distinctions, il convient que les sons arrivent de plus 
en plus rares au lieu du repos, semblables au coursier qui ralentit le pas 
et rentre fatigue de sa course. La notation musicale indiquera ce ralentis- 
sement par ses notes plus pressGes et moins nombreuses. 

« Ajoutons, enfin, que nombre de sons en musique deviennent liques- 

4 J'omets ici une phrase qui n'est pas a sa place ; ce qu'elle con lien t fait Tobjet du cha- 
pitre xvi, ou sont expliquSs ces divers mouvements m£lodiques, par preposition, supposition, 
apposition, etc., et ou se trouve le tableau annonc£ a la fin de la phrase. 
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cents, k la maniere des lettres de Talphabet, en sorte que, la voix passant 
de Tun k Tautre par une transition inapenjue, le premier ne semble pas 
fini que le second est deji commence. Nous marquons ces sons liquescents 
par un point comme une tache au-dessus de la note, de cette maniere : 



gd E 

Ad te 



Grt a G 
levavi. 
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Si cependant on prefere deux notes pleines, au lieu d'un son liquescent, 
rien ne s'y oppose et souvent mfime la m^lodie en est plus agreable. 

« Tout ce que nous venons de dire doit 6tre observe avec une certaine 
discretion, sans exces ni en plus ni en moins. 

« Comment les sons deviennent liquescents, dit ailleurs Guyd'Arezzo, 
s'ils doivent 6tre unis ou separ^s, lesquelssont longs ou trembles, lesqueis 
sont brefs, de quelle sorte la melodie se partage en phrases et membres 
de phrase, quel mouvement ont les sons, ascendant, descendant ou sur 
un mfeme degr6, il suffit d'un entretien pour le faire apercevoir dans 
la figure mfeme des neumes, pourvu qu'elles soient bien 6crites et dis- 
poses avec ordre ! . » 

Telle est la doctrine rythmique de Guy d'Arezzo. Elle est, on le voit, 
en conformite parfaite avec celle d'Hucbald de Saint-Amand, fondee sur 
les m6mes principes. d'une nature toute pratique et envisage uniquement 
dans ses applications au chant ecclSsiastique. Si nous voulons resumer 
leurs enseignements k Tun et k Tautre, nous trouvons qu'ils peuvent se 
rameneraux points suivants: 

1° II faut, dans le chant gregorien, distinguer des sons longs et des 
sons brefs, tout comme en po^sie il y a des syllabes longues et des syllabes 
breves. Attendatur, qui soni producti quique correpti esse debeant. Guy 
et Hucbald le r6pfetent vingt fois et de diverses manieres ; 

2° Entre les sons longs et les sons brefs il existe une proportion de 
duree, proportion si bien d6 terming que tout le mouvement melodique 
se trouve regl6, mesure par ces durees successives des sons. « Ut ea quae 
diu ad ea quae nondiu legitime concurrant. — Alias voces ab aliis morulam 

4 Regulaede ignoto cantu, ap. Gerb., t. II, p. 37. 
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duplo longiorem, vel duplo breviorem, aut tremulant habeant — Omnia 
longa aequaliter longa, brevium sit par brevitas, exccptis distinctionibus 
— Sic itaque numerose canere est longis brevibusque sonis ratas morulas 
metiri. » 

3° De l'assemblage des sons se forment les neumes ; les neumes 
groupies ensemble forment les distinctions ou phrases et membres de 
phrase musicale. Or les neumes, premier element organique du rythme 
et de la melodie, sont diversement composees de sons longs et de sons 
brefs. Celles-ci offrent un rythme dactylique, c'est-a-dire une longue et 
deux breves, celles-l& un rythme sponda'ique ou deux longues, d'autres un 
rythme iambique, une breve et une longue, etc... « Utpoteista neuma dac- 
tylico, ilia vero spondaico, ilia iambico metro decurreret. » 

4° Les neumes sont done aux melodies gr^goriennes ce que les pieds 
metriques sont aux vers — « Non autem parva est similitudo metris et can- 
tibus, cumet neumse sint loco pedum et distinctiones loco versuum. » — Ces 
pieds rythmiques doivent Mre frappSs etleurmesure battue, afinde garder 
partout un mouvement egal, en donnant a tous les pieds, quelle que soit 
la vari^te de leurs figures, une mfeme valeur temporaire — « Veluti metricis 
pedibus cantilena plaudatur. Age, canamus exercitii usu; plaudam. ego 
pedes in prsecinendo, tu sequendo imitabere — Sicque opus est, ut quasi 
metricis pedibus cantilena plaudatur. » 

5° Ce soin de garder une parfaite egalite de mouvement et de mesure 
dans les pieds rythmiques est chose indispensable a toule melodie; sans 
elle, impossible de bien chanter, soit seul, soit en choeur, et le chant lui- 
mfeme n'a plus ni perfection ni beaut6 — « Quod certe omne melos more 
metri diligenter mensurandum est — Ante omnia sollicitius observandum, 
tit sequalitate diligenti cantilena promatur ; qua utique si careat, prsecipuo 
suo privatur jure et legitimaperfectione fraudatur » — Or, pour Fobtenir, 
pour y habituer de bonne heure les chanteurs, les maitres doivent Ten- 
seigner & leurs elfeves dans les ecoles, les former k celte discipline du 
rythme musical, en battant la mesure du chant soit avec le pied, soit avec 
la main, soit de toute autre manifere convenable — *Hanc magistrischo- 
larum studiose inculcare discentibus debent, et ab initio infantes eadem 
sequalitatis sive numerositatis disciplina informare, inter cantandwa 
aliqua pedum manuumve, vel qualibet alia percussione numerum instruere. » 

Tom II. 6 
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6° Eafia cctte £galite parfaite et constante dans la mesure du chant 
estpr^cisement ce que les Grecs ont appele rythme etles Latins nombre en 
musique — « Quae canendi sequitas rythmics gr&ce, latine dicitur Hume- 
rus » — le nombre, la mesure etant necessaires k la musique non moins 
qu'i la po6sie — « Quod certe omne melos more metri diligenter mensu- 
randum sit. » 

On ne pouvait, ce semble, montrer mieux et (Tune manure plus claire 
comment les theories rythmiques, enseignees jusque-li par tous les auteurs 
grecs et latins, pa'iens et chr^tiens, trouvent leur application dans la 
musique sacr^e; non, sans doute, en r^glant le rythme des melodies sur 
celui des metres ou des vers, puisque le texte de ces melodies est tout 
prosaique, mais en leur donnant k elles-mSmes un rythme propre, auquel 
viennent s'adapter ensuite les paroles, de la facjon qui convient k la 
prose. 

Au point de vue du rythme et de l'expression musicale, les melodies 
n'avaient rien k perdre k se trouver ainsi affranchies du joug de la 
metrique et debarrassees des entraves du vers. Le rythme musical plus 
libre et infiniment plus varie que le rythme poetique devait leur commu- 
niquer ses propres allures ; au lieu de s'enfermer dans des formules 
inflexibles, elles pouvaient se developper k 1'aise, suivre les inspirations 
du g6nie, prendre toutes les formes de la pensee et du sentiment, user en 
un mot de toutes les richesses que possede Tart musical, et les tresors 
en sont inepuisables. 

Aussi la musique gregorienne offre-t-elle dans ses melodies un tout 
autre earactere que la musique grecque, presque toujours syllabique, 
parce qu'elle est asservie aux paroles. Au contraire, les vocalises, les 
melismes abondent dans la premiere ; les paroles n'y jouent qu'un role 
assez secondaire. Le musicien s'en inspire et y puise le sentiment general 
qu'il doit exprimer, mais toute son attention se concentre ensuite sur la 
melodie, qui se d^roule au gr6 de l'inspiralion et ramasse un peu au 
hasard sur sa route les mots du texte chante. Son rythme n'en est pas 
moins regulier et parfaitement ordonne dans ses libres allures, soumis a 
toutes les lois que Tart lui impose et, en retour, il regoit de lui la beauts, 
la puissance, qui plaisent et ^meuvent toujours dans les oeuvres vraiment 
artistiques. 
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II. — Bernon DE REICHEiNAU 

(Premiere moittf du xi e sifccle) 

Bernon, d'abord moine k Saint-Gall, puis abbe de Reichenau, prfes 
de Constance, s'etait acquis une grande reputation pour sa science du 
chant ecclesiastique. II fut done prie par Pellegrin, evfique de Cologne, 
d'^crire un traits sur la psalmodie, qui pM servir de regie k tous les 
chantres de son Eglise. 

Reichenau et Saint-Gall, qui vivaient alors sous la mfeme discipline 
monastique, se faisaient remarquer par leur ardeur pour la perfection et la 
puretS du chant ; tous deux avaient une mSme doctrine puisee aux sources 
romaines et possedaient des mattres habiles, qui ont laiss£ apres eux un 
nom et des cruvres de valeur. L'une de ces oeuvres est le Tonarium de 
Bernon, recueil des formules m^lodiques qui servent ila psalmodie, avec 
leurs differences ou terminaisons, et Tindicalion des antiennes qui se 
rapportent k chaque ton et k chaque formule. 

En tfete de son Tonaire, Bernon a place un prologue ou il resume en 
quelques pages les notions pratiques, que tout chantre doit possdder pour 
remplir son office, non d'apres une routine aveugle et sujette k crreurs, 
mais avec une science musicale au moins suffisante. C'est un traite d'har- 
monique, comme en ont ecrit la plupart des auteurs, avanl et apres 
Bernon. La question des modes en est la partie principale et la plus (Hen- 
due ; cela se compretid dans Introduction d'un Tonaire. Celle du rythme 
des melodies n'est cependant pas omise. Bernon, sur ce point, a parlicu- 
liferement en vue de premunir les chantres contre une opinion assez 
rdpandue deji, qui tendait a supprimer toute difference entre les notes, 
toute vartete et proportion de dur£e dans les sons, lout rythme en un mot, 
et k faire des melodies gregoriennes un plain-chant uniforme, sans cou- 
leur et sans vie. Voici comment il s'exprime a ce sujet au § 14 du Pro- 
logue. 

« Mais il ne suffit pas, en chantant, d^viter les defauls que je viens de 
signaler et d'autres du mfeme genre, on doit encore observer avec grand 
soin dans les neumes quels sons ont une dur6e breve et lesquels une duree 



84 



III* ETUDE. — LE RYTHME GREGORIEN 



re 



*&■ 



loague ; car il faut se garder de chanter rapi dement et sans une dur£e 
suffisante les notes que Tautorite des maltres anciens a voulu faire longues 
et tenues. 

« N^coutez done pas ceux qui prctendent qu'il n'y a aucune raison 
de distinguer, dans les chants bien mesur£s, des dur^es tantot longues et 
tantdt breves. Tout grammairien vous reprendra si, dans un vers, vous 
placez une syllabe br&ve ou il devrait y avoir une syllabe longue, et cela 
uniquement parce qu'ainsi l'ont voulu les anciens ; car de raison nalu- 
relle, il n'y en a pas. Combien plus, par consequent, la musique, k qui il 
appartient de determiner scientifiquement les justes dimensions et le 
rythme des sons, n'aura-t-elle pas le droit de se nterier lorsque vous n'ob- 
servez pas ou il le faut les durees que reclame le rythme? Une faute com- 
mise dans un art lout de convention comme la po^sie blesse vos oreilles ; 
que doit-ce 6tre en musique qui est un art fonde sur la nature ? La nature 
humaine a effectivement toutes sortes de convenances avec la musique, 
elle n'en a pas avec la grammaire. II suffit, dirai-je avec un tres savant 
homme, de descendre en soi-m6me pour le bien comprendre. 

« De mfime done qu'en metrique, on compose les vers de pieds, dont 
la mesure est* determine, de mfime en musique tout chant se forme par 
un assemblage convenable et harmonieux de sons longs et de sons brefs. 
Un vers hexametre bien rythme fait plaisir k entendre ; mais, si vous ren- 
versez l'ordre des pieds et que, au lieu d'un spondee, vous placiez k la fin 
un dactyle, vous surprenez l'oreille d'une maniere d£sagr6able. M6me en 
prose, vous 6tes pour le moins etrange lorsque, dans un verbe de la 
deuxieme conjugaison, il vous arrive de placer Taccent aigu sur l'antepo- 
nultieme, ddcete, par exemple, ou, dans la troisieme conjugaison, de pro- 
noncer avec un accent circonfleie sur la p£nultieme legite. A plus forte 
raison, une melodie compos^e selon toutes les regies de Tart approuv£ 
par les anciens est-elle de nature k nous plaire, parce qu'elle satisfait k 
la foisTesprit et les sens; tandis que le moindre defaut contraire a ces 
lois ote k la melodie tout son charme et nous empfiche d'y trouver aucun 
plaisir. 

« On peut, k la rigucur, bien chanter, sans avoir la science des 
intervalles et du nombre et en se guidant uniquement par l'oreille ; 
mais c'estressemblerau rossignol qui chante, lui aussi,d'une maniere tres 
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suave au printemps, ce n'est pas se montrer habile chanteur. Que dans 
notre musique les melodies soient done chantees en conservant aux sons 
leur jusle valeur, aux neumes la gravity et Tunion qui leur conviennent ; 
que notre chant soil toujours modeste, simple, viril et non pas effemine ; 
qu'attir&s enfin par sa douceur, nous nous portions joyeusement k redire 
les louanges divines, selon cette parole du Psalmiste : « Chantez sagement. 
Psallite sapienter. » 

Bernon £tait contemporain de Guy d'Arezzo. Les anciens, auxquels 
il en appelle pour cequi regarde Tobservation exacte du rythme dans le 
chant, ce sont done les maltres qui avaient enseigne jusque-l&, k 
Saint-Gall en particulier, et dont les Merits faisaient autorite de saint 
Augustin k Hucbald de Saint-Amand. Leur doctrine rythmique nous est 
connue ; manifestement Bernon, loin de la contredire, s'en inspire au 
contraire el il la reproduit dans les lignes precedentes. Comme eux, e'est 
aux metres qu'il compare la mSlodie ; de part et d'autre il apercjoit des 
arrangements semblables de temps longs et de temps brefs, ici dans les 
sons, lcidans les syllabes ; il veut que ces temps soient disposes dans un 
ordre r^gulier et constant, en sorte que, pas plus dans la m^lodie que 
dans les vers, il n'y ait rien qui blesse tanl soit peu notre sentiment innd 
du rythme, de la mesure ; e'est \k une n^cessile naturelle et les anciens, 
en £tablissant les regies de Tart musical, celles du rythme en particulier, 
n'ont fait que lui obeir. Nous aurions done tort de deplacer les bornes 
qu'ils ont plantees, de croire faire mieux en nous affranchissant des lois 
rythmiques auxquelles ils se sont soumis. Contredire k ce point notre 
propre nature, ce serait infailliblement tuer Tart musical et reduire les 
melodies sacr^es k un assemblage informe de sons, qui n'offrent plus ni 
sens k Tesprit ni charme k l'oreille. Helas ! on le vit bien depuis *. 



4 « En lisant les observations de Bernon sur les fautes commises dans la prononcia- 
tion et concernant la quantity des syllabes, observations d'ailleurs conformes a celles 
d'autres ecrivains cite"s dans les pages prdeddentes, je me demande comment on a pu, a la 
m&me Spoque, tenir si peu de compte de cette doctrine dans la composition du chant. On 
n'y pourrait sans doute relever aucun exemple analogue a la prononciation stigmatised par 
lui du motdocete ; mais celle de legite se trouve reproduite a satiety dans nos antiphonaires, 
et des choralistes qui font e*cole aujourd'hui croient la justifierpleinement en disant que, 
chez les anciens, chez les classiques eux-m6mes, la musique primait la grammaire, d'apres 
l'axiome : Musica non sub j ace t regulis Donati. » (St. M.) — Sans recourir a l'axiome rappele 
ici, onpeut, ce semble, expliquer de deux famous la pratique ancienne: 1° par la distinc- 
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III. — ARIBON LE ScOLASTIQUE ET JEAN CotTO-N 
(Fin du xi' siecle) 

Apres Guy d'Arezzo et apres Bernon, le xi* siecle ne manqua pas 
d'auleurs qui e'crivirent surla miisique '. Mais leur gran de el presque leur 
unique preoccupation <5tait, au point de vue spficulatif, d'expliquer seien- 
lifiquement, c'est-a-dire par les nombres, la constitution harmonique des 
Imit modes gregoriens ; au point de vue pratique, ils cherctiaienl les 
meilleures formules psalmodiques et I'accord des psaumes avec leurs 
antiennes. La musique, en taot qu'art expressif, ses regies, ses moyens 
d'action, 1' usage qu'il convienl d'en faire et, plus sp<5cialement, ce qui 
concerne le rythme des melodies, tout cela tieat fort peu de place dans 
leurs Perils, sans doute parce quedeja, autour d'eux, l'opinion combatlue 
par Bernon avail pris de la consistance et passe en usage. 

Les saines doctrines des temps anterieurs n'etaient eependant pas 
completemcntoublie'es, quelques voix se faisaient encore entendre pour les 
rappeler aux coatemporains, pour protester du moins conlre leur aban- 



tiun rlelle eulre I'accenluation et la dur£e des syllabes ; une syllabi' accenluee n'est pas 
ne"cessaireiiumt longue, et une syllabe non accenluSe n'est pas necessnii'emeiit breve. Or, 
la quantity des mols n'Slait plus observed que dans la po^sie classique, 1'aceent pigtail seul la 
prononcialion el etait indlpendant de la dunSe, longue ou breve, des syllabes. On pouvail 
done, sans violer les regies de I'accenluation, non pas accentuer en musique la penullieme 
des proparoxilons, mais lui donner plusieurs notes et pro Jong er ainsi sa durec. Nous avons 
peine a I'admettre, parce que noire prononcialion n'est plus la tntae et que nous avons 
di' f;iil rendu longues loutes les syllabes accentuccs et abre'ge' les non a <:.?(.< 11 luces ; mais il 
n'en etait pas ainsi autrefois ; 2° par la tolerance dont nous faisons preuvc nous-mi^ines 
en musiime. 1! n'y a pas vingt ans, nul ne prenait garde dans les enntiques, les odes, les 
romances, les airs de theatre, etc., aux faules de prononcialion, si nomb reuses el. si cho- 
qunnles, donl musiciens et poeles se rendaienl Igalcmenlcoupables; le chant cimviait Unit, 
aulorisnit Inul, et I'accenluation qui aurait revolll nos oreilles dans un texte parle, recite", 
elail parfaitement tol£r£e dans un texlechanle". Aujourd'hui encore, malgn' le mouvemenl 
de pi'-foime qui se dessine de plus en plus, combien, meme parmi les lillt ; riileurs purisles, 
a plus forle raison chez les aulres, combien se refusenl a voir dans cede pratique musicale 
rien de MAmable, rien qui doive Aire modifle" I II est probable que les auciens 01U fail 
comme nous ; el cette mani&re de faire, que nous avons mis des sieoles a trouver deTec- 
tueuse, n'est pas uniquemenl le propre des Latins, on la retrouve chez les Grees et. chez 
les aulres nations orientales, qui ne son gent pas encore a la reformer. Mais cela ne fait 
pas qu'elle ne soit dlfeclueuse et qu'on n'ait pas raison de vuuloir faire anlrement. 

' Hermann Contract, moine de Reichenau ; saint Ginllaume, abbe d'Hirschau en 
Raviere ; Theojer, 6v£que de Metz ; Aribon, scolaslique de Frisingue ; Jean Cotton, d'origine 
anglaise, etc. IX Gebbeiit, Op. at., t. II. 
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don presque universel et deplorer le triste 6tat auquel on reduisait des 
lors les melodies sacr^es. 

Une de ces voix, presque la seule dont les 6chos soient parvenus 
jusqu'ik nous, est celle d'Aribon, scolastique ou maltre des ecoles k la 
cathedrale de Frisingue. Nous avons de lui un traite intitule Musica, et 
adress£ k son evfique, Ellenhard. II y preconise tout d'abord une maniere 
nouvelle d'expliquer la formation et la constitution des modes grego- 
riens ; il donne k celte maniere le nom bizarre de caprea (chevre sau- 
vage), parce que, dit-il, elle permet de trouver tres rapidement la vraie 
division des echelles modales, et qu'elle s'est offerte a sa pensee avec la 
soudainete du chevreuil qui parait el disparait aux yeux du chasseur. 

Mais encore qu'Aribon, semblable en cela a tous les theoriciens de 
son temps, attache une grande importance a sa m^thode et aux resultats 
qu'il en obtenait, ce n'est pas \k toutefois, pour nous, la partie vraiment 
int£ressante de son traite. II en a ajoute une autre, plus pratique et plus 
artistique k la fois, dans laquelle se trouvent certains apergus nouveaux 
et ing^nieux sur la maniere de conduire les voix dans la m^lodie, sur la 
valeur compare des diflferentes especes de mouvemenls par quarte, 
quinte, tierce majeure et mineure, ton et demi-ton, au point de vue de 
1'effet artistique, sur les proportions rythmiques k observer en toute 
m61odie, etc... 

Aribon, dans celte deuxifeme partie, se pose comme le disciple 
fervent, le commentateur fidelede Guy d'Arezzo. De fait, il suit le maltre, 
et son commentaire n'est pas inutile pour en bien saisir la doctrine. Je 
ne rapporterai ici que ce qui concerne le rythme des melodies 1 . 



1 Malheureusement, le manuscrit reproduit par Gerbert est des plus fautifs ; a partir 
de la page 211, il est difficile de se retrouver au milieu des transpositions, des interpola- 
tions et des lacunes du texte. Voici, ce me semble, comment Tordre desmatieres doit Gtre 
retabli. 

La premiere partie, interrompue a la page 211 (l ro col., Iignel3, Argument um a qencre), 
se continue page 217 (l re col., ligne \3,qiiisi in tetrachordo) jusqu'ala page 225. — De naturali 
musica et artificiali, ou commence la deuxieme partie. — Celle-ci se poursuit d'abord 
jusqu'a la page 228 ^2 e col. versle milieu sed hwc apertiw). La suite, mais avec une lacune, 
setrouve a la page 211 (l re col., ligne 13) et se termine page 212 (l ro col., au bas). — Vuti- 
lisexpositio qui vient apres est une interpolation ^trangere au texte d'Aribon, quelque note 
marginale sans doute, ajout(5e par le copiste ou par un lecteur et qui aura ensuite passe dans 
le texte. Aribon commente ce passage de Guy d'Arezzo d'une tout autre maniere a la 
page 226. — En fin, Tauteur a du terminer son livre par le commentaire du chapitre xvn 
du Micrologue : Quod ad cantum redigitur omne quod scribitur ; — mais de ce commentaire 
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' De ce qui convient A la modulation, — « U y a double plaisir ft 
chanter, lorsque dans la mtHodie les neumes etles distinctions observent 
entre elles les justes proportions, dont le mooocorde nous offre un 
example dans le bel ordre des sons. C'est ce que nous apprend le sei- 
gneur Guy, le dernier des musiciens par le temps, le premier par le 
meiile, en comparaison duquel tous les autres mattrcs onl juste la \aleur 
des mueltes compares aux voyelles. 11 dit done : 

k Quant aux neumes, ii faut les distribuer de telle sorte que, ces 
neumes e"tanl composees tantot par un son repercutS et tantot par la 
reunion de deux on de plusieurs sons diffe'rents, elles se repondent 
mutuellement, soit par le nombre des sons, soit par la proportion des 
durees, et qu'ainsi Ton trouve opposees Tune a l'autre ici deux neumes 
egales, la une neume double ou triple a une neume wimple, ou encore en 
proportion sesquialtere ou sesquiterce. » (Cf. supra, p. 54.) 

:. Ailleurs il ajoute : « II faut done que, semblables a des vers, les dis- 
tinctions soient egales, qu'on repete quelquefois les memes sans change- 
ment ou avec une legere modification et, si Ton en redouble avec art 
quelques-unes, que leurs parties ne soient point trop differentes, mais 
qu'on retrouve plutot daus des modes divers les memes figures ryllimiques, 
un meme ordre de sons ascendants et descendants... » 

k Le seigneur Guy n'a ajouu5 aucun exemple a ces preceptes, sans 
doute parce qu'il les croyait assez clairs, comme ils sont en effet ; mais 
en faveur des simples, nous allons essayer de remplir cettfi lacune. 

« Les neumes formees d'un son unique sont des neumes simples, 
c'esl-a-dire la virga ou le trait ; celles qui se forment par une repercus- 
sion double ou triple du mfime son, ou par la reunion de deux ou plu- 
sieurs sons diffe'rents, sont des neumes composes et, a part les pre- 
mieres, toutes les neumes sontainsi composees, les unes de deux sons, 
les autres de trois ou plus encore, ce que je suppose assez connu. 

« Que toujours les neumes se repondent mutuellement, soit par le 
ttotnbre des sons, soit par la proportion des duries; qu'ainsi on trouve 
applies I'une A l'autre ici deux neumes Egales... Deux neumes e'gales 



nous n'avons qii'tm fragment assez court. Les deux derniera paragraphs^ '. Aribonis sententia 
ct aUanentenlia, appartiennent th'idemmeat a la premiere par tie el I'onl suppuser une lacune. 
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sont opposes Tune k l'autre, lorsque les neumes simples repondent aux 
Deumes simples, les doubles aux doubles, les triples aux triples. Et cela, 
soit par le nombre des sons; par exemple, dans les neumes egales, une 
neume de deux sons repondra k une autre de deux sons, une de trois sons 
rdpondrai une autre de trois sons. Dans les neumes doubles, deux sons 
repondent k un seul, quatre repondent k deux; dans les triples, trois sons 
respondent k un seul, etc... ; soit par la • proportion des teneurs : teneur, 
c'est-a-dire duree des sons. Or, il y a proportion de dur6e, lorSque, dans 
les neumes Egales, par exemple, quatre sons repondent k deux et que ces 
deux ont une duree egale k celle des quatre premiers, en sorte que la 
dur6e augmente k mesure que le nombre diminue : 



5 





De \k vient que, dans les plus anciens antiphonaires, nous trouvons 
tres souvent sur les neumes les trois lettres c, t, m, qui indiquent la 
brievete [celeritatem), la longueur [tarditatem) et la dur^e moyenne 
des sons (mediocritatem) * . 

« Dans les temps anciens, non seulement ceux qui composaient des 
melodies, mais ceux £galementquiles chantaient apportaient une extrfime 
attention k composer et k chanter toujours selon ces proportions musi- 
cales. Mais pareil souci a disparu depuis longtemps, il n'en reste plus 
trace. Aujourd'hui, on croit faire merveille en assemblant des sons qui 
plaisent aux oreilles (la diaphonie), nul ne s'inquiete de donner aux 
melodies ce surcrolt de douceur qui vient du rythme et de ses propor- 
tions harmonieuses. 

« II faut encore que, semblables & des vers, les distinctions soient 



* Aribon confirme done par son t^moignage la signification etla valeur rythmique des 
trois lettres romaniennes. Son explication prouve qu'on reconnaissait ancienneraent, e'est- 
i-dire avant le xi° siecle, trois valeurs difTerentes des sons musicaux, et ces trois valeurs, 
exprimees par les lettres c, t, m, n'6taient pas approximatives, mais rigoureusement propor- 
tionnelles : la longue valait deux breves (ou communes ou moyennes) 7 et la breve valait 
deux semi-breves. Tout ce passage d 'Aribon le dSmontre clairement; car il n'aurail plus 
sans cela aucune signification. Mais Aribon rappelle ici des traditions dej& pour lui tres 
anclennes — In antiquioribus antiphonariis, antiquitus — etdont le souvenir survivait a peine. 
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igales. II en est aiosi dans les chants bien ordonnes que nous pouvons 
appelermetriques, par exemple : 



.1 



I 



Ron Ms leliii'iuam orphanos, alleluia. Vado et veniam ad vos, alleluia. 

Ill 
Et gaudcbit cor vestrum, alleluia. 

C'esl quelque chose comme la figure de rh&orique appelfie compar (egalite* 
des membres), laquelle consiste a composer deux membres de phrase 
d'un nombre presque egal de syllabes. Non, ajoute Ciceron, qu'on se 
mette a compter les syllabes, ce serait pue'ril, mais l'habitude etl'instinct 
du nombre oraLoire font cela naturellement. 

Qu'on ripete quelquefois les mimes sans changement ou avec une 
ligere modification: car il y a diverses sortes de neumes et celles qui se 
ressemblent. ont de I'affinite - les unes pour les autres : « La ressemblance 
est mere de la soci6t<S, » dit Ciceron. Exemples : In Hierusahm... Pater 
resuscitat m. m. c. d... Fluxum s. c... Et satiavit de panibus quinque 
millia ' . 

« Et si Von en redouble quelques-unes avec art. — C'est le com- 
mentaiie et 1' explication de ce qui precede, comme s'il disait : Qu'on 
re^pete les memes, mais a condition qu'elles soient belles. — Qu'on 
retrouve dans des modes divers les mimes figures, par ex. : Festum 
nunc, il yaun demi-ton des deux cfites, mais non de mfime sorte, Tun 
en montanl. ['autre en descendant. De m6me, qui cogitaverunt. 

a On observera, dans les neumes riciproques, de les faire revenir 
par le mime chemin qu'elles sont allies, comme : U i sydera maria conti- 
nents arva. — Le mime intervalle francki par les voix... Exemple : 
admirabile. — Parfois une seule syllabe portera une ou ptusieurs neumes, 
comme : laudesDeo. — D 'autres fois la neume se partagera'entre plusieurs 
si/llabes, par ex., dans Christi pugna. » 

On voit qu'Aribon, apres Guy d'Arezzo, distingue tres bien dans l'or- 
doniiiince rylhmique des melodies deux sortes de proportions, n^cessaires 
toutes les deiu a la perfection de l'art : la proportion dans les temps 

1 Aueun de ces exemples n'est note dans Gerbert. 
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rythmiques et la proportion dans les phrases ou membres de phrase 
musicale. Cette derniere ajoute certainement beaucoup k la beaute artis- 
tique d'une mSlodie et au charme qu'on goftte k l'entendre ; elle n'a 
pourtant ni Fimportance ni l'efficacite de la premiere, dont aucune 
m6lodie ne peut se passer, le rythme proprement dit 6tant pour elle 
principe de vie et r£gulateur du mouvement. 11 est, au contraire, des 
melodies, celles qu'on peut appeler prosatques, dit Guy d'Arezzo, dans 
lesquelles la proportion slichique n'est point observe avec autant de 
rigueur; on n'y cherche pas Tegalitd des distinctions, et il importe assez 
peu qu'elles soient tan tot plus longues et tan tot plus courtes. Le rythme 
temporaire leur suffit. 

Or, c'est pr6cisement ce rythme, cette juste proportion dans les 
dur^es des sons, si apprectee des anciens, qui disparaissait de la musique 
au xi e sifecle ; Aribon va mfime jusqu'& dire que depuis longtemps il n'en 
restait plus rien, et il le deplore amerement. On peut croire cependant 
qu'il force un peu la note et que, si la decadence etait ddji bien pronon- 
c6e, tout n'etait pas perdu encore. 

Jean Cotton, qui est peu posterieur k Aribon et dont nous avons un 
traits de Musica, en vingt-sept capitules suivis.d'un Tonaire \ donne des 
regies k peu pres semblables sur la composition des melodies. II n'insiste 
plus du tout, il est vrai, sur la necessity du rythme, on voit mfime assez 
clairement, par ce qu'il dit, que nombre de melodies 6taient composes 
dfes lors avec la tSte, non avec le coeur, c'est-i-dire selon des regies 
purement harmoniques et symphoniques, mais sans aucune id6e ni 
aucun souci de Tart vraiment humain, de cette musique qui exprime des 
sentiments et qui en cherche Texpression dans le rythme, dans Tordre et 
une belle ordonnance de tous les mouvements de la voix. 

Cette maniere de composition musicale n'etait pourtant pas complete- 
ment oubli£e, on la regardait mfime k cette 6poque comme quelque chose 
de plus parfait, de plus recherche, le partage presque exclusif d'un petit 
nombre de musiciens plus habiles et mieux dou6s sans doute que les 
autres. Le chapitre xix du traite de J. Cotton est instructif sous ce 

4 Ap. Gbrbkrt, Op. cit. y t. II. — J. Cotton parait bien 6tre anglais d'origine, mais il ve*cut 
et gcrivit sur le continent, peut-6tre dans les Flandres ou sur les bords du Rhin, comme le 
font supposer ses ouvrages. 
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rapport; il marque bien les deux manieres, l'ancienne et la nouvelle, 
etcequi faisait leur difference. 

XIX. Quelle est la meilleure forme d'une mihdie? — « La meilleure 
forme qu'on puisse donner a une meJodie, e'est d'abord que, la oil le 
sons des paroles indique une distinction, le chant vienne reposer sur la 
finale du mode. Vous avez un exemple dans 1'Ant. Cum esset desponsata. 
Mais 1'an leur des verse ts qui commencent par Homo quidam erat dives n'a 
pas lenu comple de cette regie ; nulle part les distinctions ne coincident 
avec un repos sur la finale. 

o On rendra egalement ta melodie tres harmonieuse st, dans les 
chanls plagaux, on la ramene souvent a la finale, sans lui permettre de 
s'en ecartei- beaucoup. Les repos seront tres rares a la quarte superieure, 
jamais sur la quinte. On peut toucher cette note quelquefois, mais avec 
une ccrtaine crainle et en se hatant de redescendre vers la finale. Voir 
pourcela 1'Ant. Ait Petrtis. 

« C'est le contraire dans les chants authentiques ; ils aiment a se 
mouvoir dans les regions superieures, sur les cordes aigues de leur 
cclicllc modale. Apres avoir repose" deux ou trois fois sur la quinte, il est 
bon qu'ils rpviennent a la finale, pour remonter aussitdt vers la quinte. 
Le G&ractere propre des authentes est, en effet, dans les b3tracordessup£- 
lieurs, an lieu que celui des plagaux se trouve dans les telracordes infe- 
rieurs. Comme exemple, voyez 1'Ant. Muneribus datis. 

« Observe/ egalement, par rapport aux modes plagaux, que leur 
mi'-Iodie ne doit jamais s'elever de la finale a la quinte par intervalle dis- 
joint et d'un seul bond; mais il lui est permis d'atteindre ainsi la quarte. 
Les chanls du qiialrieme mode font seuls exception ; ils pr6ferenl I'in- 
tervalle de quinte a celui de quarte, aussi bien en monlant qu'en des- 
cendant. C'est que ceux du troisieme mode font usage de la sixte plutdt 
que de la quinte, par ou ils se distinguent assez de leu rs melodies plagales. 

n C'est le propre des modes authentes de parcourir souvent, en mon- 
tant et en descendant, le pentacorde au-dessus de la finale, excepte" 
cependant le troisieme qui, nous 1'avons dit, preTere la sixte h la quinte. 
C'est dans le cinquieme mode que ce mouvement de la voix est le plus 
agreable, surlout lorsqu'il se fait en montant par deux inlervalles de 
tierces, majeure et mineure, ainsi qu'on le voit dans 1'Ant. Paganorum. 



A 



CH. IV. — PREMI&RE DECADENCE 93 

« Bref, pour ce qui regarde les deux sortes de chants, Fauthente et le 
plagal, il faut savoir que ceux-ci ne descendent guere au-dessous de leur 
finale et atteignent rarement la quinte sup6rieure ; au-dessous de la finale, 
les sons deviennent rauques et desagreables ; au-dessus de la quinte, ils 
sont trop eclatants et conviennent mieux k l'authente. Les melodies 
authentiques, sauf celles du cinquieme mode, peuvent descendre un ton 
au-dessous deleur finale ; toutes s'elevent a Toctave sans difficulty ; parfois 
mfime, rarement cependant, elles atteignent la neuvieme et la dixieme 
sup6rieures. Vous trouverez cela clairement exprime dans la figure sui- 
vante (cf. Gerb., p. 255). 

« Remarquez encore qu'un emploi judicieux des deux consonances 
de quarte et de quinte donne au chant un charme particulier. On aime a 
les entendre s'abaisser d'abord par degres conjoints ou disjoints vers le 
grave, puis remonter a Taigu par lesmSmes degres, ainsi qu'il parait dans 
TAnt. Vox exultaiionis . Cependant la quarte r^sonne beaucoup plus agr6a- 
blement, surtout dans le troisifeme mode authentique, lorsqu'elle est r6pe- 
I6e trois ou quatre fois et meme plus, mais en variant un peu ses formes. 
L'Ant. gloriosum lumen en offre un bel exemple sur ces paroles : Quos 
fecisti veritalis lumen agnoscere. 

<* De mfeme, on fera bien de conduire les neumes par une sorte de 
circuit, en les ramenant k leur point de depart par le chemin deja par- 

a GE FG a 

couru en sens inverse. Exemple : Me-ru-it divina revelatione. Les t6tra- 
cordes font cependant un meilleur effet, s'ils sont varies et si la tierce, 
majeure ou mineure, se trouve plac6e tantot au grave, tantot & Taigu, 
comme on le voit dans cet exemple : 

Hodie proces... sit ad ortum. » 



Jusqu'ici, tous les pr^ceptes, toutes les recommandations de l'auteur 
appartiennent k la maniere nouvelle; il ne s'agit 15, que des intervalles et 
des consonances harmoniques, de Temploi qu'il convient d'en faire 
dans la melodie, suivant les modes, et de Teffet plus ou moins agreable 
qui resulte de leurs arrangements divers. Rien du rythme, qui doit regler 
le mouvement des sons et leur donner des couleurs bien harmonisees. 
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Evidemment, les melodies (loot il est question ici ne lui demandaient 
rien Don plus, elles se composaient et se chantaient sans lui. 

Mais elles n'fitaient pas seules ; &c6t6 d'elles il y en avait d'autres d'un 
genre different. J. Cotton ajoute, en effet : 

o II exisle plusieurs autres manieres de moduler, qui sonttres belles; 
je n'en parte pas, de peur d'etre a charge a mes lecteurs, au lieu de les 
instruire. Ces sortes de chants, les musiciens les appellent soignds, parce 
que, dans leur composition, ilfaiit apporter un tres grand soin. lis les 
comment encore mdtriques, k cause de leur ressemblance avec les vers ; 
de fait, ils sont soumis a des lois rythmiques determiners, comme le sont 
les metres en poesie. Les hymnes ambrosiennes appartiennent a ce genre 
de compositions melodiques 1 . » 

Ces courtes paroles de Cotton sont comme un dernier echo des en- 
seignements que l'antiquite ecclesiastique avait 16gu<5s mix ages suivants. 
que Guy d'Arezzo avait soigneusement recueillis et aurail voulu inculquer 
a touteslesgenerations, que Bernon s'inqiiie'taitd'entendre con tester, dont 
Aribon enfin, tout en proclamant leur verile, leur necessite, constalait 
I'oubli presque general et de"plorait la perte irreparable pour les melodies 
sacrees. Desormais, nous n'entendrons plus guere cette voix du passcS ; les 
doctrines anciennes vont disparaltre, de nouvelles ont surgi qui regneront 
seules durant des siecles. 

Deja J. Cotton ose k peine mentionner ces chants soignes metriques, 
que les anciens nous decrivaient avec lant de complaisance ; il craint 
d'ennuyer ses lecteurs, en leur parlanl d'autre chose que de ce qu'ils 
aiment etgoutent uniquement. Ceux qui viendront apres lui, a part un ou 
deux, W. Odington et J. Hothby, ignoreront memequ'il ait jamais existe 
dans 1'Eglise des chants mesur^s. Le rylhme, la mesure, sera devenue 
l'apanage exclusif de la musique ligure'e. A saint GrSgoire, il ne reslera 
que le plain-chant, oeuvre informe, sans vie, sans couleurs, sans action, 
que les plain-chantisles ont faite eux memes, mais dont ils rejettent sacri- 
legement la paternity sur unnom v&a6r6 eldigne d'un tout autre honneur. 



1 « Ce telle de J. Cotton concernant U-s clmnls dil.s xoiijxcs est  iniin-ntlecoBUOet 
taire d'un passage du cbapilre xv Uu Mkrotogtte de G. d'Aimzzo. En faisaut rentrer linns I 
cate"gorie. de ces chants les liymnes, appel£es alors Ambroaiana, il lonliiuie l'iuterprelatio 
donnfe plus haul (p. 5b) de la doctrine du Mallre. » {St. M.J 



CHAPITRE V 



CAUSES DE LA DECADENCE 

(x° et xi e si&cles) 



D'ou vieat ce grand changement dans les habitudes musicales des 
Eglises chr£tiennes en Occident ? Quelle a et6 Torigine et la cause de cette 
decadence du chant sacr6 ? Comment les melodies gr^goriennes, si par- 
faites d'abord et si vivantes au point de vue de Tart, ont-elles perdu peu 
4 peu de cette perfection en perdant leur rythme ; comment en sont-elles 
venues finalement h exhaler leur dernier soupir et a ne nous laisser plus 
d'elles qu'un corps sans vie? 

L'examen de cette question intSressante pour l'histoire du rythme 
gr^gorien est ici bien a sa place, l'6tude des auteurs qui ont 6crit sur la 
musique de l'Eglise nous ayant conduits au point ou cette transformation 
s'est op6r£e, au moment ou eux-mfemes la signalent et la deplorent. La 
reponse, d'ailleurs, nous fera mieux entrer dans le mouvement arlistique 
de cette Spoque d6jk lointaine, et il ne nous sera pas difficile de le com- 
prendre ; car ce sont nos origines, je veux dire celles de notre musique 
moderne, que nous contemplerons la. Elle est bien, en v£rit£, fille de la 
musique gregorienne, son acte de naissance est inscrit dans l'histoire ; 
malheureusement, venant au monde, elle a fait mourir sa mere. Etait-ce 
inevitable? La mere et la fille ne pouvaient-elles subsister ensemble, ou 
l'enfantement devait-il 6lre si p^nible que la mere dflt y succomber? Je 
ne sais ; mais qu'importe ? Elle peut ressusciter et sa fille devenuegrande, 
emancip£e, ne lui refusera pas les egards auxquels elle a droit. 

Le caractere special de la musique moderne, ce qui la distingue de la 
musique ancienne, ce n'est ni le rythme, ni la tonality, comme on l'a dit 
souvent, mais k tort, c'est bien pi u tot l'harmonie ; la musique ancienne 
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etait essentiellement melodique, la n&tre est symphonique, fondee tout 
entiere sur les accords et leur succession rGguliere. De celte constitution 
liiinnonique decoule la tonality, ou mieux la modaliU moderns, reduile a 
deux modes seulement, ceux qui repondent aux deux especes d'accord 
par fait, le majeur et le mineur: au lieu que la musique ancieune faisait 
usage d'tin plus grand nombre de modes, trois, quatre, six on sept, suivant 
les systemes. II y a la une question interessante a etudier; il pourrait en 
resuller, peut-eire, une modilication essentielle de notre systeme musical 
acLucl, trop etroit, trop exclusif et, au fond, plus inslinelif que scien- 
liliqnement raisonne\ Mais nous ne pouvons l'entamer en ee moment, 
resetvons-la pour ailleurs et demeurons dans notre sujet. 

La musique symphonique ne date pas de bien loin, ('.'est au ix" siecle 
qu'elle apparait pour la premiere fois d'une maniere certaine, dans les 
ceuvres d'Hucbald de Saint-Amand. Les neuf derniers chapitres du Manuel 
musical et la deuxieme partie des Sc holies sont tout en tiers cousacres a 
cetLe forme nouvelle de la musique, de Symphoniis 1 . 

A parlir de ce moment, elle prend une place de plus en plus grands 
dans la Htlerature musicale, mais surtout elle attire a elle et absorbe a 
son profit tout le genie des compositeurs, qui devient inutile dansle plain- 
chant, musique desormais momiue"e. L'histoire de cette transformation de 
la musique au moyen age a et6 ecrite en partie par de Coussemaker dans 
u n livre coonu 3 ; nous n'avons pas a la refaire. Mais, de cctle histoire, 
nous devons tirerles fails qui jettent tin jour special sur la decadence du 
chant gregorieo et en montrent l'origine. 

Les progres de la musique symphonique sont remarquables par la 
lenteur avec laquelle ils se sont produits tout d'abord. C'est au ix" siecle 
qu'elle fait ses debuts et, durant les six premiers siecles, loule la science 
harraonique est renferm^e dans les seuls accords consonants*. Au 



1 Les Instituta Patrum (ap. Gehb., t. I), anltSrieurs a Hucbald, ne rtienlinrujent-ils \<a* 
dC'ja I'usage de la syraphonii; ou diaplionie dans ces paroles peu remnnjuccs : « Solus quid- 
ijuid cantet vel legal, mediocriter inchoetet tali voce, ut sine strepitu perlkial, et inlellcolui 
verba distribuat, ac ncumata dulci iliaphonia symphoniace terminet.ut inlilki-nturaiidieutes. >• 
Ce serait done a la tin des Ant. el des e$ seulement qu'on faisait usage lout d'abord de la 
iliii|ihonie. 

a Histoire de I' Harmonic au moyen dije, par de Cousskmakeb. Paris, 1852. 

n Je ilis accords el non pas intervatlen consonants. Le dfcliant, la diajihonie (dle-mfime 
faisaient usage des intervalles .dissonants dans la niarche des parlies, mais aucon accord 
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xvi* siecle seulement, le pas dScisif est franchi, les accords dissonants 
deviennent partie integranle et bientot essentielle de la musique moderne. 
Les progres alors s'accentuent et, en deux siecles, Tart nouveau s'eleve 
de Monte verde k Bach et k Beethoven, en passant par Palestrina et son 
6cole. 

La premiere p6riode a aussi ses Stapes lentement parcourues, comme 
on le voit par les divers traites qui t&moignent, siecle par siecle, de Tetat 
de la musique au moment ou ils furent 6crits. Sans entrer dans le detail 
de cette histoire, nous pouvons distinguer deux formes generates, qui ont 
fait leur apparition successive dans la musique symphonique et ont amen 6 
tous ses progres pendant cette p^riode : Torganum ou diaphonie et le 
dechant 1 . 

La diaphonie 6tait un contre point simple de note contre note. Elle 
pouvait se faire k deux, k trois ou k quatre parties. Le mouvement de ces 
parties, toujours droit dans le principe, devint plus tard oblique et con- 
traire, ainsi qu'on le voit dans le de Musica de J. Cotton. 

Le dechant etait une sortede contre point flejiri, dans lequel on associait 
deux ou plusieurs melodies, Tune desquelles, rSservSe au tenor, etait un 
theme du plain-chant et les autres des melodies Sgalement tiroes du plain- 
chant ou composees exprfes. 

La diaphonie ful seule en usage jusqu'i la fin du xi e siecle. Hucbald 
de Saint-Amand, Guy d'Arezzo et Jean Cotton ne connaissent pas d'autre 
maniere de pratiquer la symphonic Mais, des le commencement du 
xn e sifecle, le dechant apparait dans les ouvrages th&oriques qui nous 
restent de cette 6poque, et tout porte k croire que le passage de Tune k 
l'autre s'est fait d'une maniere assez naturelle, presque insensible, le 
dechant dans le principe ne different guere deTorganum, tel que l'explique 
J. Cotton. 

Quoi qu'il en soit, une particularity Ires notable ne tarda guere a les 

proprement dit ne se form ait de pareils intervalles, les consonances seules elaient admises 
a ce titre. 

* « Le mot organum indique assez que la polyphonie vocale ainsi appelee n'etait qu'une 
imitation de Torgue, qui doublait chaque note a la quinte ou a la quarte, comme il le fait 
encore dans les registres de plein jeu. » (St. M.) A ne consulter que le mot organum, cette 
derivation parait assez naturelle. Une chose pourtant fait difficulty : Torganum vocal ou 
diaphonie accompagnait le t£nor ou chant a la quarte ou a la quinte inftrieure ; le plein-jeu 
de l'orgue place ses harmoniques a la partie sup£rieure. La difference est notable. 

Tome II. 7 
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distinguer Tun de l'autre. Le dechant devint la musique figurie, c'est-k- 
dire rythmee dans toutes ses parties, suivant des proportions rigoureuses. 
« Le dechant, dit au xiii 6 siecle Francon de Cologne, est un ensemble 
harmonieux de divers chants, ajustls entre eux proportionnellement par 
des longues, des brfcves et des semi-breves, et repr6sent6s dans T^criture 
par des figures diverses. » (Ap. Coussemaker, p. 27.) La diaphonie, au 
contraire, n'observait aucun rythme, les notes y 6taient toutes £gales et les 
consonances se suivaient lentement Tune Tautre. 

C'est Hucbald de Saint-Amand lui-mgme qui nous r^vfele cette particu- 
larity de la diaphonie. Au chapitre xm du Manuel musical, aprfes un 
exemple dc diaphonie par quarles, il dit : « En chantant ainsi k deux ou 
k plusieurs ensemble, doucement, lentement et bien d'accord, comme il 
convient k ce genre de m^lodie, vous verrez qu'il r&sulte de ce melange 
des voix un concert tres agreable 1 . » Dans la deuxieme partie des 
Scholies, toujours k propos de la symphonie par quartes, il rSpetela mdme 
observation : « Neanmoins, si Ton chante doucement, avec une certaine 
lenteur, comme il convient tout particuliferement k cette sorte de musique, 
et en ayant soin de garder bien Taccord, on obtiendra un chant d'une 
grande suavity 2 . » Enfin, dans un fragment du Manuel, retrouvG et edits 
par de Coussemaker, a un exemple de symphonie il joint cette remarque : 
« Nous notons, il est vrai, ces melodies avec des points et des virga, pour 
distinguer les notes longues et les brfeves ; mais le propre de cette espece 
de chant est d'etre tout k la fois si grave et si lent, que les proportions 
rythmiques ne peuvent gufere y Stre observes 3 . » 

Nous pourrions observer toutd'abord, sur ces trois passages d'Hucbald, 
r assertion rep6t£e que la diaphonie produisait un chant trfes doux et fort 

* a Sic cnim duobus aut pluribus in unum canendo, modeste duntaxat et concordi moro- 
sitate, quod suum est hujus meli, videbis nasci suavem ex bac sonorum commixtione con- 
centum. » (Ap. Gerb., Op. ctf., p. 466.) 

2 « Verumlamen modesta morositate edita, quod suum est maxime proprium, et concordi 
diligentia procurata, honestissima erit cantionis suavitas. » (Ibid., p. 188.) 

8 « Sane punctos et virgulas ad distinctionem ponimus sonorum brevium ac longorum, 
quamvis hujus generis melos tarn grave esse oporteat tamquc morosum, ut rythmica ratio vix in 
eo servari queat. » (Script, dc mus. med. arvi nova series, t. II, p. 75.) Signalons, en passant, 
ce que dit ici Hucbald, de la valeur rythmique des points et des virga dans la notation neu- 
matique; nous y reviendrons plus tard. Mais nous avons la encore, dans ces paroles du 
maitre, une preuve que les melodies gr^goriennes £taient parfaitement rythm6es, puisqu'on 
y observait rythmicam rationcm, c'est-a-dire la juste proportion dans les durees longues et 
breves des sons. 
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agitable. Cette affirmation a de quoi nous 6tonner, aujourd'hui que Thar- 
monie musicale a pris de tout autres allures et qu'elle prohibe, au con- 
traire, ce qu'Hucbald et les musiciens de son epoque trouvaient si beau, si 
harmonieux. Mais peut-6tre aurions-nous tort d'incriminer trop vite ces 
premiers essais de la musique symphonique. 

« Les musicologues, dit & ce propos M. Gevaert, influences par la regie 
d^cole qui prohibe la succession de plusieurs consonances parfaites de 
mfeme espece, ne manquent pas de declarer intolerables et monstrueuses 
les diaphonies de TSpoque hucbaldienne etguidonnienne. C'estl&un pre- 
jug6 de contre pointiste. En definitive, les series de quintes, se produisant 
sans tierces et exicuUes lentement par des voix bien justes, n'ont rien de 
d£sagr£able. Les quartes cons^cutives produisent au premier abord un 
effet bizarre, mais l'oreille s'y accoutume bientdt. J'en ai fait Texp^rience 
personnelle le 8 juillet 1871, & une conference archeologique donn^e par 
mon ami Aug. Wagener, Imminent helleniste, dans les ruines de Tabbaye 
de Saint-Bavon, k Gand. A cette occasion, je fis ex^cuter par un choeur 
d'hommes et d'enfants plusieurs specimens diaphoniques des deux 
especes; Timpression ressentie par Tauditoire, une centaine de personnes, 
fut profonde. Tout le monde fut unanime h trouver dans cette harmonie 
fruste un saisissant parfum d'antiquite tres reculee. 11 est vrai que le 
lieu se prfttait admirablement a une evocation de cette nature 1 . » 



1 La melopee antique dans le chant de VEglise, note c, p. 423. « J'ai signale" cette strange 
appreciation de Gevaert dans Tex trait que j'ai fait de son livre pour la Musica sacra, de Tou- 
louse. Vimpression profonde produite sur les auditeurspar ces successions plates et barbares, 
quoi qu'il en dise (je suis du nombre des contre pointistes qu'il traite si lestement;, 
n'est autre chose que cette sorte de stupeur qu'on gprouve a Taudition de combinaisons 
inaccoutum£es de sons. Je Tai ressentie moi-m6me en entendant pour la premiere fois les 
successions de tierces dont les chantres pontificaux accompagnent le plain-chant; chose 
non moins odieuse pour une oreille delicate que Yorganum hucbaldien. Peut-Stre pourrait- 
on rendre celui-ci supportable, en noyant la partie d'accompagnement dans une masse 
vocale d'unissons et d'octaves assez dominante pour la reduire au role de rlsonnance 
harmonique. C'est pr£cis6ment ce qu'ont fait les organiers pour rendre le plein-jeu non 
seulement supportable, mais d'un effet brillant et grandiose. 

« Au reste, j'estime qu'il ne faut pas prendre a la lettre l'eloge que fait Hucbald de son 
organum. C'est une fantaisie de savant dgduite d'une pure notion thSorique emprunt£e aux 
anciens, qui n'admettaient d'autres consonances que la quarte, la quinle et Toctave, en se 
fondant sur la simplicity des rapports numtfriques qui president a la formation de ces inter- 
valles. L'harmonie veritable, celle qui est fondee non sur des speculations mathdmatiques, 
mais sur I'instinct de Toreille, n'a commence d'exister que lorsqu'on y a fait usage de la 
tierce. Si cet intervalle n'y est point entre tout d'abord eu ligne de compte, c'est apparem- 
ment que son accord n'^tait point de nature a le rendre acceptable dans une audition 
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Evidemmeot aussi, il convient en cela de faire la part de la nouveaute. 
Ce concert des voix s'accompagnant les unes les autres a des intervalles 
consonants par eux-mfimes, s'il n'est pas la perfection harmoniijue, devait 
cependant poss^der un certain charme et pnratlre harmonieux a des 
oreilies qui ne connaissaieol rien de mieux encore. Avee le temps, 1'edu- 
cation harroonique de l'oreille s'esl perfeclionnee; ce qui lui <5tait beau 
et agreable tout d'abord a perdu peu a peu de son charme en perdant sa 
nouveaute, et la diaphonie antique s'est transformed pour se regler d'apres 
les lois du contre point simple. Omnium rerun initia sunt parva, dil le 
philosophe, on n'arrive pas tout d'un coup a la perfection, 

Mais les paroles d'Hucbald irieritent noire attention a un autre point 
de vue plus important. Nous y trouvons, en effet, ['explication claire et 
simple de la decadence de la musique gregorienne, sous le rapport du 
rythme, aux x° et x\' siecles. 11 n'y a pas de doutc que celle maiiiere 
nouvelle de chanter par diaphonie n'ait pris rapidernent favour dans 
toutes les eglises; elle poss^dait pour cela deux qualites qui devaient la 
rendre tres populaire, non seulement parmi les chanlres, mais aussi 
parmi les fideles : sa suavite et sa facilite relative. 

Suave et agreable, elle l'etait certainemenl pour toutes les oreilies a 
cette epoque : Hucbald l'affirme et en lermes qui ne laisscnt aucun doute. 
Qu'elle flit egalement facile, cela ressort du petit uombre de regies Ires 
simples, etablies par les maitres pour son emploi. Ces regies se compli- 
querent dans la suile, mais seulement lorsque la diaphonie devint decha.nl 
et produisit le sysleme de notation proportionncllc par les ligatures, e'est- 
a-dire au xii" siecle. Jusque-la, aux ix% x° et xi* siecles, aucuue complica- 
tion de ce genre n'existait, et la diaphonie s'execulail comme le present 

simultanee. II a fallu le temperament pour la faire admeUre. comme consonance. •* (Sl.-M.). 
Mon venere 1 corresponilanl se declare i u i bien arist,ox£nien, re que je no suisijuere.je 1'avoue. 
Mais les questions qu'il soulcve dans celle note si inlL-resstuite SeFont mieux Irailees 
ailteurs. Ji' ne vcux faire d 'observation que sur un seul point, le dernier. 

La tierce voasouante oa harmonique nc r<>sulto pas du tciniicrunwiil musical, qui la fausse 
au conlraire. Elle se Irouve dans la resonance harmonique, comme quuliieme generation 

du son fondameutal, et sa valeur acouslique est exactemenl de '-• La tierce ittelodique, um- 
duit de la generation des quintes ou douziemes, a une valeur plus forte, —  et e'est pour 
cela qu'elle n'est pas consonante. Mais la musique anciennc elaut rsseiiliellement melo- 
dique, elle n'employa et ne connut tout d'abord que la tierce nnilodique, jusqu'a ce que 
Zarlino eut inlroduit dans la musique modern e la vraie tierce harmonique 
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Hucbald, par Taccord des voix chantant en consonances, avec gravite et 
lenteur. 

Une preuve encore de la faveur avec laquelle fut accueilli partout ce 
mode de chanter par diaphonie, c'est l'emulation qui se produisit entre 
les maltres les plus c£lebres, k qui le perfectionnerait davantage, k qui 
trouverait une maniere meilleure, plus douce en m&me temps que plus 
conforme aux principes de Tharmonique, d'employer les consonances et 
de les amener par une succession d'intervalles bien ordonnee. Guy 
d'Arezzo perfectionna ainsi Hucbald de Saint-Amand, et il est lui-m6me 
devanc£ par J. Colton et les autres qui sont venus apres lui. Evidemment, 
la diaphonie etait k la mode; il n'y avait si petit clerc qui ne Teftt apprise 
et ne se crftt de force k la pratiquer. N'en est-il pas de mfime aujourd'hui 
encore? Quel est le coin de terre si recule, T6glise si en retard de 
chantres, qu'on n'y entende certains artistes y improviser tant bien que 
mal, plus souvent mal que bien, un accompagnement harmonique au 
chant des offices, de la messe et des vfipres ? Et plftt k Dieu que cette 
harmonie eftt quelque chose au moinsde la diaphonie antique ! 

Cela £tant, il n'est pas difficile d'imaginer la consequence inevitable 
de ces habitudes introduites parmi les chanteurs. Hucbald le dit: ce genre 
de m^lodie est k la fois si grave et si lent qu'il devient impossible d'y 
observer les proportions rythmiques dans les durees des sons, toutes les 
notes devant fetre k peu pres Sgales et chanties lentement, afin de laisser 
k Taccord des voix la douceur et la suavit£ des consonances. On s'habitua 
done k ne tenir plus compte ni des points, ni des virga, ni des autres 
neumes qui representaient dans la notation le rythme des melodies. On 
finit mfeme par oublier cette signification des neumes, et Ton posait en 
principe qu'il n'y a dans le chant aucune difference entre les noles, mais 
que chacun est libre de les proferer plus ou moins vite, plus ou moins len- 
tement, selon qu'il le trouve bon et agreable. 

C'est contreces doctrines dejabien repanduesque s'elfeve, nous Tavons 
vu, le plus c£lfebre des mattres apres Guy d'Arezzo, Bernon, abbe de 
Reichenau. II rappelle avec force les enseignements et la pratique des 
anciens sur ce point du rythme musical; il adjure les chantres de s'y 
rendre attentif et d'en tenir grand compte dans Texecution des saintes 
melodies, protestant avec indignation contre ceux qui, par une pratique 
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contraire, d£gradaient la musique et la faisaient descendre au-dessous de 
la poesie. 

Peine perdue ! La mode fut plus forte que la raison et que l'autorit£ ; 
on continuade chanter en diaphonie, n6gligeant de plus en plus le rythme 
primitif des melodies grSgoriennes, livrant tout au caprice et au goftt 
ddprav£ des chantres. Aribon le Scolastique, qui v6cut et 6crivit un demi- 
siecle environ aprfcs Bernon de Reichenau, ne put que constater en g6mis- 
sant le triste etat de la musique k la fin du xi e sifecle : en fait de rythme 
il ne restait plus rien, chacun chantait et composait comme il lui semblait 
bon, sans science et sans regies, ne consultant que son gofit particulier, 
ne visant qu'i plaire k son oreille. On en etait Ik au commencement du 
xn e sifecle. 

A la diaphonie d'Hucbald et de Guy succSda alors le dechant propre- 
ment dit, qui hSrita de la faveur accord6e k son devancier et Taccrut 
mfime beaucoup. Le chant gregorien devenu plain-chant tomba en dis- 
credit ; la theorie en fut oublteedu plus grand nombre, la pratique laissee 
k l'arbitraire des chantres, et ses melodies defigurees, mutilles k plaisir, 
servirent de theme aux ^lucubrations souvent saugrenues des seuls 
mattres de Tart musical k cette 6poque, les musiciens figuralistes. 

II faut avouer cependant que le dechant refit un certain ordre ou le 
dSsordre auparavant r6gnait en mattre. La musique figuree, en effet, 
n'etait possible qu'k la condition d'observer un rythme proportionnel, 
une mesure exacte et rigoureuse: rythme et mesure furent done retablis 
en musique, et le plain-chant lui-m6me s'y trouva soumis, quoique non 
plus de la mftme manifere qu'autrefois. Comme il servait de th&me aux 
broderies harmoniques des d6chanteurs. ceux-ci imaginerent de donner k 
toutes ses notes une meme duree, celle de la mesure rythmique, qui etait 
de trois temps dans les modes parfaits et de deux temps dans les modes 
imparfaits. De la sorte, pendant que le tenor chantait d'un mouvement 
loujours egal les notes du plain-chant, les autres parties faisaient 
entendre au dessus et au dessous leurs broderies, plus ou moins habi- 
lement trac^es, selon les regies de ce genre de symphonic 

Dans le principe on distingue, il est vrai, entre le plain-chant execute 
seul et le plain-chant assocte au dechant. L'egalite de valeur de toutes les 
notes ne s'appliquait qif a ce dernier ; Tautre admettait une certaine 
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vartetg de mouvements et des ornements ou floritures assez nombreuses, 
comme nous le verrons bientot. Mais plus tard, c'est-i-dire k partir du 
xiv e siecle, cette difference disparut k son tour, et tout le plain-chant fut 
execute k notes 6gales. 

MalgrG cela ou mfeme k cause de cela, le dechant ne fit qu'accelerer 
encore et achever la decadence du chant gr^gorien. La vogue dont il jouis- 
sait partout n'^tait pas de nature k favoriser une bonne execution des 
melodies sacrSes. Admis dans toutes les eglises et consider comme seul 
capable de donner aux solennit^s du culte divin l'eclat dont on aimait k 
les entourer, il accr^dita de plus en plus Topinion que le plain-chant n'a 
par lui-m6me aucun rythme, mais qu'on peut k volonte lui donner tel 
mouvement qui semble convenable, suivant les go fits de chacun et les 
habitudes recjues ! . 

line forme surtoutdu dechant contribua plus que tout lereste k laruine 
du chant eccl^siastique, parce que plus que les autres elledevint populaire 
et universelle : je veux parler du chant sur l*. livre, ou dSchant improvise, 
dont l'usage remonte k Torigine du dechant lui-mfeme, mais qui devint 
tr&s commun en Italie et subsista mftme en France jusqu'au xvni e stecle 2 . 
Le chant sur le livre consistait en ceci •: Deux chanteurs, quelquefois 
trois et mfemequatre, se plagaient ensemble devant le graduel ou Tanti- 
phonaire ou Staient not£es les melodies du plain-chant. L'un des chanteurs 
(ou plusieurs k l'unisson) commen<jait k chanter ce qui etait £crit sur le 
livre, en ayant soin de donner k chaque note une dunte determin^e et 
toujours^gale; le deuxieme chanteur, ledSchanteur, improvisait alors sur 
ce th&me du plain-chant un accompagnement en contre point fleuri, dans 



1 Voir ci-apres les citations de Marchetto de Padoue et de J. Tinctoris. 

2 « Le dechant 6tait-il une harmonie gcrite ou une harmonisation improvised, appel6e plus 
tard, chez les Francois, chant sur le livre, et chez les Italiens contrapunto a mente ? Les 
opinions se trouvent divisdes sur cette question. Doni, Baini, Fdtis et quelques autres 
pensent que c'Stait une harmonisation improvised. Quant a nous, nous sommes d'un avis 
contraire; nous pensons que le dechant dtait etn'a pu elre qu'une harmonie ecrite, et nous 
espe>ons le demontrer. » (De Coussemaker, Bist. de VHarmo?iic y 2*i>., ch. vii.) 

De Coussemaker n'a pas ddmontre. Mais pourquoi le dilemnie? Le dechant fut a la fois 
harmonie 6crite, puisque nous avons les ceuvres des maltres, et harmonie improvisee, puisque 
les temoignages garantissent le fait. Le discantus proprement dit, a deux parties, n'ofTre 
aucune des difficulty objectges par l'auteur ; celui a trois et a quatre parties n'e'tait pas 
non plus impossible a des chanteurs naturellement bien dou£s, comme ceux dontparlentle 
P. Martini et M. Naumbourg. 
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[~- lequel il d6ployait a son gre" tout ce qu'il avail de talent naturel, de science 

■£ et d'habileW acquises, comme font souvent dos organistes. On en vint 

;•■■ mfime a improviserde la sorte non plus settlement une parlie d'accom- 

? pagnement, mais deux, mais trois, e'est-a-dire une harmonie complete. 

5 Le P. Martini dit avoir, dans sa jeunesse, entendu a Rome un contre point 

f de cette espece a quatre parties, fort bien improvise sur le chant d'tm 

iv- graduel 1 . C'gtait 1'art dans ses derniers raffinements ; mais les debuts du 

t decimal furent plus modesles, onle concoit. Son nom mftme de ducantus 

t' indique qu'il ne comportait pas plus de deux parties et qu'il consislait 

t- dans une simple broderie au-dessus du plain-chant, au lieu que la dia- 

■»'_ phonie se chantait ordinairement au grave. 

Quoi qu'il en soit, il e'lait naturel que cette maniere de chanter devtnt 
a peu pres g^nerale parmi les cbanteurs d'e'glise, toujours disposes a se 
croire le talent n^cessaire pour y reussir. Et ce n'est pas seulemeut dans 
,', les tfglises ehreliennes que le dechanl ainsi pratique conquit la faveur 

publique, les synagogues elles-memes suivirenl If courant et eurent leurs 
improvisateurs a la mode. Voici ce qu'en tfcrit M. Nanmbourg dans la 
preface de son Recueil de chants religieux et populaires des Israelites : 

« II arrivait frequemment que ies cantors entreprcnaient des voyages 
lointains dans le but de perfectionner leurs e"tutles on de faire monlre de 
leur talent. Accompagnes presque toujours dim jeune garc.011 a la voix 
de soprano etd'un chanteur poss6danl une basse profonde, ces llazanim 
faisaient leur route a pied, et lorsqu'ils traversaient des contrees inhospi- 
lalieres, ou ils ne trouvaient pas de coreligionnaircs, ils se nourris-saient 
de pain et de lait, pour ne pas enfreindre les lois de Moise. Aussitot 
arrives dans une ville ou dans un village possetlant une eommunaute 



< « tc. refuse absolumenl ma croyance a rbislorielte partoul ressassee du P. Martini. 
Pour qui sail combien il est difficile a un conlre pointistf exem- de combiner A luisir un 
ar.compagnement figure - sur un chant donn£, il est impossible dadmellre que quatre ('hau- 
teurs puissenl y reussir sans une entente prfalable. Ceux qu'a enlendus le P. Martini mil 
Svidemment trieki, en donnant comme improvise ce qui avail e"te enlre eux I'objel d'une 
repetition. Je liens de feu Pollet, maltre de musique de Nnl.re-Dame de Paris, ou ces sorles 
d 'improvisations etaienl en usage et auxquelles il avait pris part, alnrs qu'il 5 (Hail enfant 
de chceur, que e'etaient de pures cacophonies, a peine readues plus supportable* dans les 
pieces qu'on redisnit souvent, par exemple, dans les nemnes finales des anlie nnes, selon 
I'nncien rite parisien. » ,'St. M.) — Ailhuc sub judire lis est; mais la sentence imports assei 
peu, car nous sommes bien tous d'accord que le chant sur le livrc u'a pu (Hre que 1'enfance 
de I'art, une pratique mauvaise disparue a tout jamais. 
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israelite, ils 6taient regus avec bienveillance, et ils obtenaient toujours 
la permission cTofficier le vendredi soir et le samedi matin. Pas un 
membre de la communaute ne manquait de les venir entendre. Des 
fidfeles accouraient mftme des villages voisins, et chacun s'empressait de 
r^tribuer largement l'officiant. 

« Les cantws menaient cette vie nomade jusqu'au jour oil ils obte- 
naient une place vacante de Hazan. C'6taient, en general, des hommes 
pieux et instruits, tres versus dans la connaissance de la Bible et du 
Talmud ; ils savaient se faire aimer et respecter autant par leurs disser- 
tations savantes que par leur chant, quoiqu'ils ne possSdassent pas la 
moindre notion de la science ou de Tart musical. L/oreille seule servait 
de guide aux deux coryphees pour accompagner leur chef, et Taccord le 
plus par fait n'en regnait pas moins parmi eux. La basse faisait entendre 
des notes graves et souvent artificielles pour imiter le basson et le ser- 
pent. Le tenor (c'est-i-dire le Hazan) et le soprano se livraient k toutes 
la fougue de leur fantaisie; ils ex^cutaient des passages et des traits k 
la tierce, k la sixte ou k Tunisson. Quant aux recitatifs et aux soli, le 
Hazan les chantait en les surchargeant de mille ornements, seul ou sou- 
tenu par ses deux choristes. Malgr6 son etrangete, sa bizarrerie, son inco- 
herence mfeme, ce chant 6tait souvent remarquable et parvenait k exciter 
F admiration des fid&les. » (Loc. cit., p. xxxvu.) 

Sauf les differences dues k Torganisation du culte catholique, ces 
habitudes des cantors juifs devaient fetre aussi celles des chanteurs Chre- 
tiens. Ils n'improvisaient pas les melodies liturgiques, le theme etait 
6crit et toujours suivi ; mais Taccompagnement £tait au gotit du ou des 
virtuoses plus ou moins bien inspires, qui se chargeaient de Timproviser 
stance tenante et de le varier de cent manieres. L'art y trouvait-il son 
compte?C , est plus que douteux; mais stirement les melodies gr^goriennes 
acheverent de s'y perdre. Du xn e au xvn e sifecle, la musique figuree regna 
seule, tenant le plain-chant sous son joug et le travestissant a son gr6- 
La reaction, commencee au xvn e siecle et poursuivie jusqu'i nous, a 
bien pu briser le joug, elle n'a pas r^ussi encore k rendre au chant de 
TEglise sa physionomie primitive, avec le rythme qui en faisait la beaut6. 
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CHAPITRE VI 



LES SIECLES DE RUIETE 
(iiiMmp Bifecles) 



Ainsi, au commencement du xii" siecle, la decadence de la musique 
gregorii-nne, sans etre complete et absolue, «Hait du moins si avancSe 
qu'on la pouvait dire irremediable. De fail, elle ne s'arrfita plus. Des 
vestiges de l'ancienne discipline rythmique subsistent encore pendant 
quelque temps; ils disparaissent au xrv e siecle et, au xv', la ruine est 
consomme^. 

Celte mine toutefois ne s'accomplit pas partout de la meme maniere 
ni a la meme epoque. Certaines ^glises, mieux abrilees sans doute contre 
cc eourant de decadence, conserverent plus longtemps les traditions 
primitives, tandis que les autres furent vite emportSes et, des la fin du 
xm' siecle, ne retinrent plus du cliant gnSgorien que sa matiere inerle. 

Pourplus d'ordre et de clarl£, nous considererons done cette marche de 
la decadance musicale d'abord en France et en Allemagne, deux pays ou 
elle semble aller de front, puis en Angleterre et enfin en Italie. Les 
documents font defatit par rapport a l'Espagne, plus omipe'e alors dans 
sa Iutle contre les Maures qu'attentive aux questions de chant et de 
musiqtii' figuree. 

I. — La France et l'Allemagne 

Deux mnltres se sont rendus illuslres pendant le xu* siecle, en Alle- 
magne et dans les Gaules, par leurs travaux sur la musique. L'un d'eux, 
le plus telebre, est Francon de Cologne ; l'autre, Jean de Garlande, 
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chanoine de Besangon. Tous les deux se sontoccupessurtout delamusique 
figure, ils ne trailent du plain-chant qu'autant qu'il a rapport h cette 
musique et parce qu'il en renferme les principes harmoniques. 

Francon le declare express&nent au debut de son Ars cantus mensu- 
rabilvt: « Plusieurs philosophes onttrait£suffisamment d£j& de la musique 
plane etnous en ont expliquS clairement la th£orie et la pratique : Boece, 
pour ce qui concerne la th£orie, le moine Guy d'Arezzo pour la pratique 
et, avant tous, saint GrSgoire pour ce qui est des tropes ecclesiastiques. 
Pour nous, k la priere de quelques maltres, nous ne nous proposons que 
de traiter de la musique mesuree, qui vient apres le plain-chant, comme 
l'accessoire suit le principal. Et en cela nous respectons l'ordre des 
sciences, car nous supposons la musique plane completement 6lucidee 
par les philosophes dont nous avons parle ! . » 

C'estdonc au plain-chant associe k la musique figur^e et lui servant 
de theme qu'il faut appliquer la definition donnee par Francon au 
chapitre i : « La musique mesurable est un chant mesurS par longues et 
par brfeves... Je dis mesurable, parce que, dans la musique plane, on n'a 
nullement £gard k une mesure semblable. » 

De mgme, Jean de Garlande, dans son Introductio musicse : « La 
musique est divisSe en trois parties : en musique plane, mesurable et 
instrumentale . La musique plane estcelle qui a £te premierement invents 
par le B. Gr^goire en Thonneur de Dieu et de la glorieuse V. M. Mere de 
Dieu, el de tous les Saints, puis nouvellement corrigee, compos£e et reglee 
par le moine Guy d'Arezzo. La musique mesurable est celle qui se fait 
selon certaines proportions, en observant une mesure obligatoire qui lui 
est propre. » — A quoi J. de Garlande ajoute dans un autre ouvrage, de 
Musica mensurabili : « Apres avoir traite de la musique plane, appel6e 
aussi immensurable, nous nous proposons maintenant d'expliquer la 
musique mesurable 2 . » 

C'est tout ce que nous apprennent ces deux auteurs au sujet de la 
musique ecclSsiastique. J6r6me de Moravie, qui a 6dit6 leurs oeuvres, 
donnera les mfemes definitions, mais en les expliquant et en dislinguant 
bien les deux aspects sous lesquels on considerait alors le plain-chant. 






*Ki 



1 Ars cantus mensurabilis, ap. De Cousskmaker, Script de mas. medii sevi nova series, 1. 1, p. 1 17. 

2 Ap. De Coussemaker, Op. cit. 
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III* ETUDE. — LE RYTHME GREGORIEN 



II importe, en effet, de ne pas les confondre, si Ton Be vent faire erreur 
surle veritable e"tat de la musique sacre"e aux xii" et xin* siecles. 



1 



Jirdme de Moravie (commencement du xm° siecle) 

« Je>6mede Moravie, ainsi d^signe", parce qu'il 6lait nedansla contr^e 
qui porte ce nom, ve"ciit au com men cement du xm" siecle, dans Ie couvent 
des Freres Prficheurs de la rue Saint-Jacques, a Paris. 11 est auteur d'un 
Traiti de Musique, reste" inedit jusqu'a present ' et que Ton pent consi- 
derer comme unesorted'encyclopediemusicale de ce temps. Le manuserit 
unique, qui contient ce traile, aujourd'hui a la Bibliotlieque nationale de 
Paris, sous le numeYo 1817 s , etait autrefois a la Sorbonne. II est intitule ! 
Incipit tractatusa Fr. Hieronimo Moravo, Ordinis fr. Prwdicatorum 3 . » 

De Coussemaker ajoute plus loin, au sujet de la doctrine rythmique 
con ten ue' dans l'ouvrage de Jerdme de Moravie : « Ce qui concerne la 
valeur temporaire des notes dans le plain-chant pur parail avoir e*te en 
grande partie abandonng, pendant le moyen age, k l'enseignement 
pratique et traditionnel, caraucun des e'cnvainssur la musique anterieure 
au xnr* siecle n'en parle d'une maniere ni assez complete ni assez delaillee 
pour qu'il soit possible d'en avoir une idee bien netle, bien precise *, 
Je'rdme de Moravie est le premier, a notre connaissauce, qui ait Iraite 
cette matiere avec Timportance qu'elle comporte, dans le chapitre xxv 
de son Traili de Musique. On y trouve des renseignemeuts abondants et 
delailles sur la dur^e des notes simples, li^es et dfSlaclices ; sur les groupes 
de notes liees et deHachees, tant en montant qu'en descendant, selon les 
positions qu'elles occupaient dans les periodes musicales ; a latin, au 
milieu ou au commencement d'une pe>iode complete ou incomplete. Ce 
qu'il y a de plus remarquable, c'est que toutes ces modifications n'y sont 
marquees par aucun signe se*m6iologique. Cette doctrine de la duree 

• De Coussemaker I'a publie depuis dans le lome 1 des Script, de Musica, etc., 1885. 

1 Acluelleraent,ilestinscril: fondslatin, numtiro 16663 de Musica tractatus fr. Hieronyroi 
de Moravia. 

s De Coussexasbr, Hint, de (Harm., 1" p., ch. vm. 

* Le lecteur sail que penser de cette assertion de Coussemakpr. Mais il est vrai qu'a 
cette e'poque (1852) on connaissait fort pen la doctrine des anciens sur le rythme musical 
et qu'ainsi les auleurs du moyen age avant le mi" siecle restaient obscurs. 
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des ootes est ensuite compile par celle non moins importante des orne- 
ments usit£s dans le plain-chant au xii" siecle. Ces ornements, qui ne 
sont non plus indiqu^s par aucuo signe de notation, la plique excepted, 
se composaient de la plique, de hi reverberation et de sesdi verse sespeces, 
des tleurs longues, ouvertes et subites, du trille, appele" nota procellaris. 
Jerdme de Moravie explique avec le plus grand soin dans quelles circons- 
tances et sur quelles notes se pratiquaient tous ces ornements. 

« Cet important chapitreestalui seul un veritable traits sur le rythme 
et l'orne mentation du chant ecclesiastique au moyen age. II serait impos- 
sible d'en faire apprecier toute ia valeur dans la faible et breve analyse 
que nous pourrions en donner. Aussi ne l'essaierons-nous pas, dans la 
crainle de deflorer ce sujet, qui demaude un travail special et complel. 
Quand il sera connu dans toute son elendue et avec les explications dont 
il a besom d'etre accompagng, alors seulement on pourra avoir une id6e 
des immenses ressources d'execulion, dont le plain-chant disposait au 
moyen age pour e'mouvoir ses audileurs et faire pentJtrer dans leur cceur 
les sentiments les plus nobles et les plus cloves. Quand on connaltra la 
prodigieuse variety de rythmes, les nombreux ornements dont le plain- 
chant Stait pourvu, alors aussi on se iigurera ce qu'il a pu Mre, pendant 
que ces traditions etaient en pleine vigueur et a leur apogee. Le traite" de 
Je>6me de Moravie nous rcvele en grande partie tous ces mysleres. Quand 
on se transporte un instant par l'idee au temps ou tout cela existait dans 
son 6elat, ('imagination reste eblouie du degre de grandeur, de noblesse 
et de sublime auquel avait atteint cet art ve>i tablemen! divin '. » 

J'ai voulu reproduire tout entier ce long passage dilhyrambique du 
savant auteur de YHistoire de VBarmonie au moyen dge, non comme 
1'expression de la ve>ite" (helas ! qu'il en est loin !), mais parce qu'il est 
comme le cri du cceur, chez l'un des partisans les plus dc'clare's du rythme 
6gal dans le plain-chant, en presence d'une doctrine deja ancienne qui 
suppose, dans l'ex^cution des melodies gregoriennes, tout autre chose que 
la plate et insipide egalite* des notes, sans variete de durees, sans orne- 
ments du chant, sans rien de ce qui est couleur, mouvement el vie en 
musique. Cela prouve quel besoin nous avons instinclivement de sentir 

1 De CouasEMAKEH, Op. cit., 2' part., chap. vn. 
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le ryLhme dans les melodies, mais un ry'thme qui soil l'expression vraie de 
DOB affections et de nos senliments intimes, non une suite monochrone 
de sons qui nous endorment. 

Ce fameux chapitre xxv, je vais le transcrire en entier, avec les expli- 
cations nticessaires pour le bien comprendre. Apres ce que nous savons de 
la vraie doctrine des anciens sur le rythme, on leconnailra facilemenl 
dansJerdme de Moravie, non le fidele interprets de celte doctrine qu'il 
n'a meme pas connue, mais plutdt le temoin inconscient de IVUat de 
decadence et de corruption ou Stait tomb^e des lors la musique eccle'sias- 
tiquc. Son traits n'en prouvera pas moins qu'au xni" siecle on n'avait 
point completement perdu les traditions du ix e et du x" en fail de 
rythme dans les melodies gregoriennes, mais que, sous rinfluence d'habi- 
tudes nouvelles nees du contre-point, on s'ingeniail a donner au plain- 
chant une variete et des agrements qui lui faisaient deTnut, depuis qu'il 
avail perdu son rythme primitif. JtSrdme de Moravie nous fail connatlre 
sur ce point les usages d'un certain noinbre d'Eglises, en France et dans 
les eon trees adjacenles ; ailleurs, on faisait autrement, el nous verrons 
Simon Tuostede, au siecle suivant, exposer une maniere differente de 
diversifier el d'orner le chant. Hors de la seule vraie tradition rythmique, 
que pouvait-il y avoir, sinon caprice et bigarrure ? 

De Uustea, a fr. Hiehonyho de Mora via, v. xxv. 

« Entendu comme nous venons de le dire, le plain-chant ecclesias- 
tique peut 6tre considere" sous deux aspects disti nets : 1° en tant qu'il 
subsiste par lut-meme, e'est-a-dire qu'il est execute - sans aucun dechant 
par un, deux, trois chanteurs ou davantage, ou meme par tout le choMir; 
2" en tant qu'il est soumis au dechant. Nous parlerons done d'abord du 
plain-chant en lui-meme, de la maniere de le chanter et d'y former les 
notes et les pauses. Mais Unite maniere de chanter, quelle quVlle soil, se 
rapportant oecessairement k la musique mesure"e, nous devons auparavanl 
expliquer ce qu'est cette derniere. 

q La musique mesuree est done celle qui determine, seloo de jusles 
proportions, ladur^ede toutes les notes, ou encore : la musique mesuree 
est la science du chant auquel le temps harmonique sert de mesure. Le 
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temps, comme nous Tentendons ici, est un son distinct pouvant Mre 
divise en trois instants. L'instant est cette duree tres petite et indivisible, 
qui est requise pour qu'un son puisse 6tre entendu clairement et distinc- 
tement. Les anciens Fappelaient temps premier ; mais les modernes, ce 
semble, ont raison de mettre une succession dans le temps harmonique, 
sujet au mouvement ; car tout mouvement est produit selon une certaine 
ressemblance 1 . 

« Le temps harmonique doit done avoir quelque similitude avec le 
temps naturel. Or, naturellement parlant, il n'y a de succession que li 
oft existe quelque mouvement, et il y a succession dans le temps, parce 
qu'on y trouve un avant et un aprks, un pass6 et un present. Nous ne per- 
cevons le temps, en effet, qu'en comptant dans le mouvement une duree 
qui a pr6c6de et une autre qui suit ; et ainsi le temps n'est autre chose 
que le nombre des avant et des apres dans le mouvement. 

« Puis done que le temps harmonique est soumis a un mouvement 
progressif, il faut nScessairement qu'il renferme une succession, h savoir 
celle des trois instants, que les anciens ne lui reconnaissaient pas, lors- 
qu'ils faisaient de leur temps premier quelque chose d'indivisible, e'est- 
a-dire un seul instant. En un certain sens pourtant, l'instant lui-mfime 
peut fetre appelS temps ; e'est ainsi qu'on dit vulgairement que le moment 
present est un temps tres court. Suivant cette maniere de parler, l'opinion 
des anciens peut 6tre admise, et quelquefois les modernes eux-m6mes 
en font usage, comme nous le verrons plus loin. 

« (Test done le temps harmonique (divisible en trois instants) qui est 
la commune mesure de toutes les notes en musique. Elles se divisent en 
longues et braves. Mais il y a trois sortes de longues : les premieres sim- 
plementlongues, lesdeuxi&mes plus longues, et les troisiemes tr&s longues. 
II y a de m6me trois sortes de breves : les breves simples, les plus breves 
ou semi-breves, et les tres breves ou minimes. 

« Les notes longues ont une figure carree avec une queue a droite ^; 
les breves, une figure carree sans queue  ; les semi-breves ne sont ni 
queutees, ni carrees, mais en forme de losanges ♦. 

« Dans le chant ecclesiastique, la note longue vaut et doit valoir 

* AxioMe scolastique : Omnes transferentes secundum quamdam similitudincm tratisferunt. 
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deux temps des modernes ou six desancieDs (e'est-a-dire la valettr d'une 
thesis et d'une arsis reunies *) ; la plus loogue vaut trois temps des 
moilernes et neuf temps des ancieas ; la tres longue, quatre temps des 
modernes ou douze temps des ancieus. 

« De mftme, la note bre-ve, dans le chant eeclesiastique, vaut et doit 
valoir ud temps des modernes ou trois temps des anciens (une arsis ou 
une thesis) ; la semi-breve vaut deux instants des modernes on deux 
temps des anciens ; la tres breve ne vaut qu'un instant des modernes, un 
temps des anciens. 

<; Cela suppose^ voici les regies par rapport a ces differentes notes. 
Tout plain-chant eeclesiastique est compose premieiemeut et principa- 
lement de notes egnles, c'est-a-dire valant un temps des modernes ou 
trois temps des anciens ; en d'autres termcs, toutes les notes du plain- 
cliaiit sont breves deleur nature, excepts cinq cas. 

« Premiere exception. — La premiere note d'un chant, celle qui le 
commence et qu'on appelle priucipale, est toujours longue. Mais il font 
pour cela que le chant commence par la finale du mode, sinon la pre- 
miere note est breve comme les autres. 

t Deuxieme exception. — Lorsqu'une syllabe ports plus d'une note, 
la deuxieme de ces notes, appelee secondede syllabe, est longue. A moins 
que cette seconde de syllabe ne soit precSdee ou suivie immediatemenl 
d'une autre longue, car alors elle est breve comme les autres. 

« Troisieme exception. — Elle concerneles pliqucs, notes carrees avec 
une queue de chaque cdte\ 11 y en a de deux sortes, les longues et les 
breves. Quand la queue de droite est plus longue que celle de gnuche, soit 
en montant, soit en descendant, v. g. \ ^ J I , la plique est longue. 
Elle peut etre simple ou lide. Nous venous de dire quelles sont la figure 
et la valeur de la plique simple. Les pliques lifles avec ces memea queues 
lougiies, soit en montant, soit en descendant, a intervalle de tierce au 
moins et audela,sontdites pliques longues et litres, v.g. \ mj wT\ ._g.. -fl . 
Mais quand, au contraire, e'est la queue de gauche qui est la plus longue. 



1 Voir plus loin, p. 120 6ts, le tableau ou soot repr&ontiita ces valeurs des notes, d'apres 
J. de Mora vie. 
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la plique est br6ve, soit en montant, soit en descendant : p J > . Sa 
valeur est done celle des brfeves ordinaires. Elle est ggalement simple ou 
ltee. Cette derniere, dans le chant eccl^siastique, est form^e de deux notes 
descendantes relives Tune k l'autre & un intervalle de ton ou de demi-ton, 
mais pas au deli, v. g. \ p^ fm \ La premiere note est breve comme 
les autres ; la deuxieme est longue, si elle rentre dans Tun des cinq cas 
exceptionnels ; sinon elle est breve, egalement comme les autres. 

« Quatritone exception. — L'avant-dernifere note en toute distinction 
est longue. 



. ••'. 



« Cinqui&me exception. — La derniere note avant une pose est longue, 
plus longue ou tres longue. Elle est simplement longue, e'est-i-dire dedeux 
temps, avant une demi-pause ou pause breve d'un temps; elle est plus 
longue, e'est-i-dire de trois temps, avant une pause entiere ou longue qui 
vaut deux temps ; elle est tr&s longue, e'est-i-dire de quatre temps, avant 
la pause finale qui vaut trois temps. 

« Quelles sont les clefs ! en chaque ton, pair ou impair, ou il est per- 
mis de faire les pauses, soit librement, soit rarement, soit trfes rarement, 
et quelles sont celles ou la melodie ne fait jamais de repos, on peut le 
voir dans la figure suivante 2 . Mais il faut avoir soin que les pauses impar- 
faites soient complies par d'autres pauses, et que les notes de repos le 
soient aussi par les notes qui precedent immediatement (a intervalle de 
seconde), car rarement et mfeme trfes rarement la melodie arrive k une 
pause par intervalle de tierce 3 . 

« Or, voici les regies auxquelles sont soumises toutes les notes du 
chant eccl6siastique : 






* Lesclefs, e'estr-a-dire les lignes oi sontplacdes les lettres indicatrices des sons : clef de F, 
ligne du Fa ; clef deC, ligne de YUt, etc... Les clefs, dont il est question ici, sont done les de- 
gr6s de la gamme modale, sur lesquelles la melodie fait regulierement ses repos. Cette phrase 
etla suivante, qui la complete, sont inse>ees ici comme une note, apropos des pauses du chant. 

3 La figure fait deTaut dans le manuscrit ; mais ce point des repos melodiques est assez 
connu par les auteurs qui ont gcrit avant Jerdme de Moravie. 

3 Ce passage n'est pas tres comprehensible. A moins que Tauteur ne veuille dire qu'il 
faut dans le chant conserver toujours la r6gularit6 de la mesure, en sorte que les temps 
qui manquent d'un cdt£, soit dans les notes, soit dans les pauses, se retrouvent ailleurs et 
qu'ainsi les pauses se completent par les pauses et les notes par les notes. Mais comment 
cela se faisait-il? II ne le ditnulle part et je ne le vois pas bien. 

Tome 11. 8 
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« 1° Lorsque, en dehors du texte, la suite des paroles 6tant inlerrom- 
pue (c'est-i-dire dans les m6lismes ou vocalises), il se rencontre quatre 
notes, soit en montant, soit en descendant, liees ou divis^es, alors la pre- 
miere est longue, la deuxifeme brfeve, la troisieme, c'est-i-dire la p£nul- 
tieme de pause, et la quatrieme ou derniere de pause sont plus longues 
(chacune valant trois temps). Si les quatre notes se r£petent, c'est alors 
la premiere qui est breve, la seconde est longue, la troisieme et la qua- 
trieme comme ci-dessus. Ce changement de mode * rompt la monotonie 
et ajoute au chant un certain ornement. 

« S'il se trouve cinq notes, on les variera de m£me, la premiere £tant 
toujours longue, la deuxieme breve, la troisieme semi-brfeve, la quatrieme 
et la cinquifeme comme ci-dessus. 

« S'il y en a six, alors la premiere comme auparavant, la deuxieme, 
la troisieme et la quatrieme seront semi-breves, la cinqui&me etla sixieme 
comme ci-dessus. 

« Quant aux notes descendantes, s'il s'en trouve plus de trois, alors la 
premiere, la deuxieme, Tavant-dernifere et la dernifere se conforment k 
ce qui a 6t6 ci-dessus ; les autres seront tres brfeves. 

a 2° Les noles liees dans la figure le doivent 6tre aussi dans le chant, 
mais on s£parera celles qui sont desunies. Cette separation des notes n'est 
pas une pause, c'est simplement un soupir, c'est-a-dire une apparence de 
pause de la valeur d'un instant (ou tiers de temps). 

« 3° Aucune breve ne se fait avec reverberation, mais seulement celles 
qui se trouvent dans Tun des cinq cas exceptionnels, et cela de diverses 
manieres. Quelques-unes sont r£percutees k intervalle de demi-ton, d'autres 
k intervalle de ton, d'autres enfin de toutes les manieres usitees. Or, la 
reverberation consiste k attaquer la note au moyen d'une autre note tres 
breve qui la precede immediatement 2 . 

« 4° Aucune note breve n'est florie, mais seulement les cinq notes 
exceptionnelles. Quelquefois cependant une note breve se resout en ses 
trois instants. 

« Or, la floriture harmonique consiste dans une vibration de la voix 

4 II s'agit du mode rythmique, Tun des cinq ou des six usites alors en musique. Cf.,plus 
loin, le traite* de J. Hothby. 

2 Voir plus loin, le tableau des valeurs de notes, d'apres J. de Moravie. 
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gracieuse, rapideet ondul£e. II y a trois especes defloritures : les longues, 
les ouvertes et les subites. On appelle floritures longues celles dont les 
vibrations sont lentes ; elles se font toujours h un intervalle de demi-ton. 
Les floritures ouvertes sont egalement des vibrations lentes (ou plut6t 
moyennes, V. infra), mais & l'intervalle de ton. Les floritures subites 
commencent par des vibrations lentes, elles se continuent et se terminent 
par des vibrations de plus en plus rapides & intervalle de demi-ton. 

« On se rend trfes bien compte de ce que sont les floritures et de leur 
difference sur les orgues. Lorsque nous jouons une m^lodie sur l'orgue 
et qu'il s'agit de florir une note, par exemple G grave (SOL), nous tenons 
cette note ouverte pour qu'elle continue a r^sonner, et en mfime temps 
nous faisons vibrer avec elle non la note qui est plac^e au dessous, c'est- 
S-dire le F (FA), mais la note superieure, le a (la). Ii en rSsulte une har- 
monie tres belle et trfes douce, que nous appelons floriture harmonique { . 

« Lors done que la clef (note) immobile et celle qui doit vibrer sont 
distanles d'un demi-ton et que la vibration se fait lentement, e'est la flo- 
riture longue. Si l'intervalle entre les deux clefs est d'un ton, et que la 
vibration ne soit ni lente ni rapide, mais moyenne, e'est la floriture 
ouverte. Si enfin l'intervalle est d'un demi-ton, mais que la vibration 
d'abord lente, devienne progressivement plus rapide, e'est alors la flori- 
ture subite. 

« 5° Sur quoi il faut observer que ces floritures ne se font que sur les 
cinq notes exceptionnelles, et cela de plusieurs manures. Les floritures 
longues &3 se font que sur la premiere, Tavant-derniere et la derniere 
note, lorsqu'i! sq trouve en montant un intervalle de demi-ton. La 
seconde de syllabe peut recevoir la floriture ouverte, si on y arrive en 
descendant parun intervalle autre que le demi-ton. Mais les floritures 
subites ne se font que sur les pliques longues, et Ton place entre elles et 
la note qui suit imm^diatement d'autres notes tres breves, pour la beaute 
de Fharmonie. 

« 6° La reverberation doit prec^der les floritures a Tintervalle de ton 
ou de demi-ton, ou de toute autre maniere ; excepte seulement la der- 
nifere notede pause, qui est toujours repercutee k un intervalle de demi- 

1 C^st le trille de notre musique modern e. 
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Ion et se lermine par une note procellaire, c'est-a-dire par une vibration 
lentea intervalle de demi-ton, du genre des lloritures longues '. 

« Or la note procellaire est ainsi appelee parce que, de meme que 
I'eau d'une riviere agitee par un vent leger ondule sans interruption du 
ooorant, ainsi la note procellaire doit se faire dans le chant par une sorte 
de mouvement apparent de la voix, mais sans interruption du son. 

h Voici maintenant la maniere de chanter, usilee dans plusieurs 
eglises des Gaules, non pour toutes sortes de chants, mais pour un cer- 
tain nombre. Quelques autres nations l'onl aussi adoptee, comme 
vraiinenl bonne. 11 ne nous deplait done pas de nous y arreter et d'en 
exposer les points principaux. Nous n'aurions, d'ailleurs, ni bien ni suf- 
fisamment trainee sujet, si nous ne disions quelque eliose de parliculier 
sur Us diverses manieres dont une me'lodie pmit fetffl executee. 

« 1' Unisson, — Lorsque l'unisson renferme plus de deux notes, elks 
sont Loutesbreves, excepts l'avanl-derniere et la derniere qui sonl longues, 
et celle-ci avec reverberation. 11 en est de meme, quand l'unisson est de 
deux notes seulement, sur une syllabe ou sur plusieurs, dans le meme 
mot ou dans des mots differents. 

« 2° Seconds. -— Lorsque deux notes, unies ou separees, formenl un 
intervalle de ton ou de demi-ton, on les unit en intercnlanl une troisieme 
note qui se joint a la seconde et qui est appelee note me'diane. La note 
mediane est le plus souvent une semi-breve a l'unisson de la premiere 2 . 
Quelquefois cependant on la fail breve ; elle se resout alors en trois ins- 
tants etil semble qu'il y ait entre les deux notes principales comme un 
mouvement descendant tres rapide. Quelquefois aussi, lorsque les deux 
notes sont separees et descendanles, ils font de la premiere une plique 
longue superieure, en ajoulant comme ci-desBUS la mediane. Mais si les 
notes montent, ils font la reverberation sur la seconde. 

« 3" Tierce. — Lorsque deux notes liees ou separees sont dislanles 
d'un intervalle de tierce mineure ou majeure, la seconde s'unit a la pre- 
miere par Tintermediaire de la note mediane, qui est une semi-breve ou 

1 Bien qu'assea semblabie aux florilures longues, ta iwUt prtieeltitrix u'elail cependanl 
|i;i- eonsid£r6c comme lloriture et tous ne I'admetlaieul pas dans le plain-chant, comme 
Jerome de Moravie le dira plus loin. 

 Voir le tableau des valeurs de note, deuxieme maniere. 
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mfime une br&ve se r£solvant en trois instants. Parfois cependant, de 
deux notes descendantes, la premifere devient plique longue inferieure 
sur le mfime degre que la m&iiane et de celle-ci ou fait la reverberation 
sur la seconde, comme auparavant. (Test le contraire, si les notes sont 
ascendantes ; ou bien, ce qui est le plus ordinaire, on se con ten te de la 
reverberation sur la seconde. 

« 4° Quarte et quinte. — De deux notes descendantes & intervalle de 
quarte, la premiere est une plique longue inferieure, k Tintervalle de 
seconde ; la note mediane est sur la tierce et elle amene la reverberation 
sur la quarte. En montant, on ne fait que la reverberation sur la quarte. 
Pour Tintervalle de quinte, quelques-uns font la mfeme chose que pour 
la quarte ; mais plus commun£ment, en descendant, on fait la reverbe- 
ration d'un ton plein au-dessus de la quinte. Elle n'a pas lieu en mon- 
tant, ni pour Tintervalle de quinte ni pour aucun des autres intervalles 
usites (sixte et octave). 

« Quant aux floritures, les Francjais les emploient toutes indifferem- 
ment et aussi les pauses, qu'ils font egales, soit longues, soit breves. Les 
groupes de notes sont separes par des pauses; ils separent de mfime les 
prepositions et les conjouctions du reste de la phrase. 

« Une note seule, correspondant & un monosyllabe ou 4 une syllabe 
d'un mot est toujours longue, lorsqu'elle se trouve entre deux pauses ou 
entre deux notes de modes rythmiques differents (inter notas mode- 
ratas seu variatas) . 

« Deux ou trois notes seules sont egalement longues, lorsqu'elles des- 
cendent directement et mfime avec circonflexion. Mais dans les notes 
montantes, la premiere est semi-breve, les autres sont longues. 

« Lorsque trois notes descendent et qu'i la troisifeme est jointe une 
quatrieme note h l'unisson, la troisifeme est semi-breve et aussi la pre- 
miere, d'apres quelques-uns. La seconde et la quatrieme sont longues. 

« Lorsque quatre notes mon tent ou descendent directement, la pre- 
miere, la troisi&me et la quatrieme sont toujours longues ; la seconde est 
breve ou semi-breve. lis observent la mftme chose, si les quatre notes sont 
suivies de quatre autres, ce qui fait huit notes dans le chant. 

« S'il y a cinq notes qui se suivent, la premiere est longue, les autres 
comme nous venons de le dire. S'il y en a six, les deux premieres sont 
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longues el l'ou fait une pause, ou biea la secoode est breve ou semi-breve, 
et les autres comme ci-dessus. S'il y a sept notes, la premiere, la troi- 
sieme. la quatrieme, la sixieme et la septieme sont longues, les autres a 
Tonlinaire. 

'. Us aiment en outre a joindre aux notes ecclesiastiques le mode orga- 
nique. ce qui est praticable avec le premier mode '. lis se plaisent e'gale- 
i = i   1 1 r au melange du genre diatonique et des deux autres genres, par 
I' usage qu'ils font du dieze enharmonique et du trihcmilon chroma- 
tique J . 

« lis remplacent souvent les demi-tons par des tons et les tons par 
des iji mi-Ions ; en quoi ils ne sont pas d'accord avec le reste des nations 
ehreliennes. lis rejettent communement les notes procellaires, pr^tendant 
que les autres peuples qui en usent ont tous des voix chevrotantes. 

a Mais en voila assez sur la maniere dont les Francois ont coutume 
de chanter les notes et de faire les pauses dans le plain-chant ecclesias-- 
lique. 

o Observons, d'ailleurs, que l'une et l'autre manieres de chanter le 
plain-chant doivent ftlre employees avec une certaine discretion. Car de 
sVn servir a lout propos, sans faire attention ni a la quality des voix, ni 
au dogre" des fence, c'est un abus, non un usage raisonnable. On ne doit 
sYn servir qu'aux dimanches et aux jours de fetes principales. Dans toule 
autre circonstance, i! faut sans doute garder la mftme m<Hhode, mais en 
changeant les notes longues en semi-breves et les semi-breves en tres 
breves, c'est-a-dire en remplacanl les temps des modernes paries temps 
des auciens. 

a Ainsi, pour chanter convenablement le plain-chant a deux, a trois 
on ii [ilusienrs, cinq choses sont surlout neYessaires aux chanteurs. 



1 Mode rythmique composd tout de longues. 

* « Voila une observation qui eut singulierement, s'il l'avait connue, confirm^ feu 
Yi r i    - 1 i L dans la supposition qu'il avail faite de 1'usagc du quart de ton dans le plain-chant. 
II U fondait alors sur un passage du manuscrit de Montpellier inexactement reproduil dans 
la ropiii de Th. Nisard, opinion qu'il a du abandonner lorsque, a vue de l'original, je 1'ai 
avprli tie sa meprise. l-'abbf'- Raillard, qui l'avait adoptee, fut plus tenace que lui. (Voir a ce 
sujel uie note de mon travail stir le chtint byiantin.j 

« Des observations et recommandutions qui suivenl, on doit conclure que c'est une 
illusion eomplfcle de s'imaginer que le peuple, au moyen age, pienait pari a ('execution du 
rliant.el que c'est 1'introduclion de la musique qui le reduisit au silence. >• (St.-M.) 
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« 1° Qu'ensemble ils prevoient ce qu'ils devront chanter, et qu'ils 
conviennent entre eux quelle sera la valeur du temps harmonique, celle 
des anciens ou celle des modernes. 

« 2° Quelque bons chanteurs qu'ils soient tous, il faut neanmoins 
qu'ils choisissent parmi eux un prechantre, directeur du chant, auquel 
ils s'accordent tous avec le plus grand soin, ne faisant rien que comme 
lui, soit dans les notes, soit dans les pauses. Cela est d'un tr£s bel effet. 

« 3° Pour le plain-chant, on ne doit pas melanger les voix dissem- 
blables, c'est-i-dire celles que Ton appelle vulgairement voix de poi- 
trine, voix de gosier et voix de tfite, parce que les premiers forment leurs 
notes dans la poitrine, les deuxiemes dans le gosier, les troisiemes dans 
la tfete. D'ordinaire, les voix basses et fortes sont de poitrine; les voix 
legeres et ^levees sont de tMe ; celles du gosier sont moyennes entre les 
deux. On ne mfilera done pas ces trois sortes de voix dans le chant, mais 
il faut joindre ensemble celles qui sont de mfime espfcee, les voix de poi- 
trine aux voix de poitrine, celles de gosier aux voix de gosier, et celles 
de t6te aux voix de tfete. — Mais comme e'est de la poitrine que les voix 
tirent surtout leur force, il est necessaire : 

« 4° De ne commencer jamais k chanter sur un ton tellement elev6 
— surtout quand ce sont des voix de tfite qui chantent — qu'au moins la 
note la plus basse du chant n'appartienne k la voix de poitrine. On 
Svitera done de chanter ou trop bas, ce serait mugir. ou trop haut, ce 
serait crier, mais sur un ton moyen, ce qui est vraiment chanter, en 
sorte que la voix se puisse conformer au chant, et non le chant k la voix. 
Autrement, il est impossible de bien former les notes. 

« 5° Si quelqu'un desire apprendre beaucoup de belles notes, il se 
fera une rfegle de ne m6priser aucun chant, fftt-ce le plus rustique, mais 
de les Scouter tous avec attention. Car, de m£me que la roue d'un moulin 
rend parfois un son parfaitement distinct, bien qu'elle ignore ce qu'elle 
fait; ainsi il est impossible qu'un fetre raisonnable, qui s'ellbrce de 
rendre bons tous ses actes, n 'arrive pas une fois ou l'autre k former une 
note juste et belle. Lors done qu'on aura entendu une de ces notes 
agr^ables, on s'efforcera de la reproduire fr&juemment, jusqu'i s'en faire 
une habitude et l'avoir toujours a sa disposition. 

« Le plus grand obstacle aux belles notes, e'est la tristesse du 
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cceur; il n'y a qu'un coeurjoyeux a pouvoir bien chanter. Les caractcn's 
mclancoliques possedent souvent des voix. belles et sonores, mais il ne 
leur est guere possible de s'en servir pour chanter ugreablement. » 

Tel est le chapitre xxv du traits de Jerdme de Moravie. 11 est interes- 
sant a plus d'un litre, et e'est pourquoi j'ai tenu a le transcrire d'abord 
tout entier, sans interruption. 11 faut y revenir cependnul et noler un 
certain nombre de points qui ont leur importance dans I'lusloire du 
rylhme gregorien. 

On aura remarque que ce chapitre renferme : 1" une sorle d'inlro- 
duclion sur les rapports entre la musique figuree et le plain-chant 
ecclesiaslique, au point de vue du rythme et de la valeur des notes ; 
2" un corps de doctrine, ou exposition des systemes adoples an 
xiir* siecle pour Tex^cution du plain-chant; 3° quelques observations 
elconseils, en forme de conclusion, sur les conditions que doivent rcm- 
plir lous bons chanteurs, s'ils veulent reussir a hien chanter. Un mot sur 
chneune de ces trois parties ne sera pas sans ulilite*. 

I. C'est bien du plain-chant proprement dit que Jerome de Moravie 
en tend parler dans ce chapitre. II distingue, en effet, deux manieres de 
chanter les melodies gregoriennes : avec decliant el sans dechanl. Or, 
il veul Iraiter de la deuxieme maniere, non de la premiere, et expliquer 
comment on y doit former les notes et les pauses, e'est-a-dire tout ce 
qui se rapporte a une bonne execution de ces melodies. 

Mais il ajoute aussitdtque, pour les bien chanter, il faut ne"cessaire- 
ment connaltre au moins les principes de la musique figuree, en ce qui 
eoncerne la difference des notes et des pauses et leurs valeurs lempo- 
raires. Ces principes sont, en effet, communs a 1'une et a l'autre 
musique, ils servent de base a toute maniere de chanter. 

Le temps harmonique est le premier 6l£ment du rythme musical, il 
est la commune mesure de loutes les notes en musique, aussi bien dans 
le plain-chant que dans la musique figured. Au moyen age, les musiciens 
quelquepeu scolasliques, plus scolastiques meme que musiciens, avaient 
cru devoir reTormer la notion du temps premier, lei que le coneevaient 
les anciens, et le composer de trois instants dtstincts et divisibles; afin. 
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sans doute, dele conformer davantage a leur definition philosophique du 
temps en general et a leurs id£es speciales sur le nombre Irois, nombre 
parfait. Au fond, cette petite chicane, comme benucoup d'autres vetilles 
scolastiques, n'a pas d'importance, puisque le plus souvent, c'est-a-dire 
en dehors ies solennit6s religieuses, le chant ecclfisiastique continuait a 
se regler sur le temps premier des anciens, non sur le temps harmo- 
nique des modernes, trois fois plus long en dure'e. 

Etant donn^e cette valeur du temps harmonique et des trois instants 
qui le composent, il s'ensuit qu'il existait en musique, dans le chant 
eccl£siastiqtie aussi bien que dans la musique figure'e, six sortes de notes 
et de pauses, dont chacune a une valeur d^termine'e. Trois sont dites 
lonifues et trois sont br&ves ', 



NOTES LONGUES 


NOTES BREVES 


LONG UBS 


PLUS LONGUES 


TFIES LONGUES 


BREVES 


„.*. 


TBES BREVES 


a temps 

1 


3 temps 

1- 


i temps 

■1 


 


2 instants 

 


1 instant 

 | 



Ces valours des notes doivent toujours 6tre observers dans le chant, 
car c'est leur melange dans des proportions convenables qui en fait la 
variele et lagre'menl. On n'avail pas coutume nfianmoins, dans la nota- 
tion du plain-chant, de donner aux notes leur veritable figure, celle qui 
aurait du rSpondre a leur valeur temporaire ; les carries, les queuWes et 
les losanges y e"taient partout ecrits, sans aucun rapport avec la maniere 
dont les melodies Staienl execute's en ce temps-la. Les chanteurs du 
xm* sieeli' ne devaient done tenir aucun comple de cette notation, sauf 
pour le groupement des notes. Des regies speciales leur apprenaient 
comment il fallait chanter ces notes el y garder un certain rythme. 

Le lecteur voudra bien remarquer cette contradiction enlre la maniere 
dont les melodies gregoriennes etaient notees, par tradition des siecles 
pr6c6dents, et la maniere dont elles eHaient ex6cut6es, au gre des musi- 



1 Voir le tableau ci-dessus. 
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ciens du xni* siecie. Ceux-ci admettent qu'il y a trois figures de notes 
dans le plain-chant, des queutles, des carries et des losanges, et k cha- 
cune de ces figures ils attribuent des valeurs rythmiques determines ; ils 
multiplient m6me ces valeurs, car, au lieu de trois sen lenient, ils en 
(Hablissent six, trois longues et trois breves. Puis, quand il s'agit de 
chanter les melodies, oil se trouvent diversement placles les notes queu- 
t£es, carries et losanges, ils n 1 ont plus 6gard h cette notation, mais ils 

'(. enseignent des manieres de chanter toutes differentes, distribuant les 

longues et les brfeves a plaisir, les uns d'une fagon et les autres d'une 
autre, sans mfime s'accorder entre eux. 

|* ; II y a lit quelque chose d'ltrange et qui montre bien que nous sommes 

en plein arbitraire. Une seule doctrine rythmique rlgnait autrefois parmi 
les musiciens, depuis saint Augustin jusqu'i Guy d'Arezzo. On n'avait 
pas deux maniferes de chanter et de comprendre le rythme dans les melo- 
dies sacrles ; sur ce point, quelques divergences qui se soient introduites 
dans la composition musicale, on Itait d'accord et les maltres s'expriment 
tous de la mfime maniere, presque dans les mtaies termes. De ces doc- 
trines anciennes que reste-t-il au xm e siecie ? Un souvenir assez vague 
que les melodies grlgoriennes, en dehors de la diaphonie et du dlchant, 
possedaient un rythme special et une assez grande varigtl d'exgcution, 
certaines habitudes traditionnelles qui persistaient encore en beaucoup 
d'endroits et en vertu desquelles on exlcutait le plain-chant, non avec la 
monotonie fatigante et fort peu artistique des notes toujours Igales, 
mais avec une sorte de rythme mal compris et trop dlfigurl pour 6tre 
reconnaissable. 

On avail done, au xiii 6 siecie, le sentiment qu'il faut aux melodies 
grlgoriennes un rythme defini et varil ; on ignorait seulement ce qu'avait 
et£ ce rythme dans les sifccles antlrieurs et ce que representait la nota- 
tion traditionnelle, seul reste des usages antiques. Faute de pouvoir 
reconstituer le rythme dans sa forme originale, on inventait alors, comme 
certains voudraient faire aujourd'hui, diverses maniferes de le remplacer, 
suivant les idees et les gotits du temps. Mais idees et gotits sont chose 
variable : ce qui plait en un lieu deplait en un autre, ce qui parait 
excellent aujourd'hui ne vaudra plus rien demain. De \k ces differences 
que nous remarquerons dans les formes rythmiques donnles au plain- 
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chant, en France, en Allemagne, en Angleterre et en Italie, du xm e au 
xvi e siecle. La verite est une, l'erreur est multiple. 

II. Jerome de Moravie ne se contente pas d'exposer dans son livre une 
maniere, la plus repandue, d'ex^cuter les melodies du plain-chant, il en 
donne deux, ajoutant k la premiere celle qui 6tait regue dans un certain 
nombre d'eglises des Gaules, qu'il ne designe pas autrement. Etaient-ce les 
seules manieres qui existassent alors ? assur^ment non. Jerdme vivait en 
France, et il explique surtout ce qui se pratiquait en France. Ailleurs, les 
musiciens avaient une egale liberty de comprendre le plain-chant et 
d'arranger, comme il leur semblait bon, le rythme de ses melodies. lis 
ne s'en sont pas fait faute, nous le verrons, et ainsi chaque pays pouvait 
avoir sa maniere propre, plus ou moins diflfe rente de toutes les autres. 
Mais tenons-nous aux deux mani&res expliqu^es par notre auteur, et 
voyons ce qu'elles produisent. 

II y a, dans les melodies grSgoriennes, cinq choses qu'il faut connaltre 
pour chanter convenablement : les sons ou notes, leur groupement, leur 
valeur temporaire, les pauses, les ornements du chant. De ces cinq 
choses, le chanteur trouvailles deux premieres notSes deji dans les gra- 
duels et les antiphonaires ; il devait suivre fidelement ce qui 6tait ecrit, 
garder bien les intervalles des sons, secondes, tierces, quartes, etc., ne pas 
diviser les notes unies, ne pas unir celles qui Staient divis^es *. Jerome 
de Moravie ne fait que signaler en passant ces deux conditions d'un bon 
chanteur ; elles n'offraient alors aucune difficulty a 6tre bien comprises, 
et elles etaient 6galement requises dans les deux manieres de chanter. 
La diversity existait surtout par rapport aux trois autres choses : la 
duree des sons, les pauses et les ornements. Voyons d'abord les diffe- 
rences capitales. 

Durde des sons. — De part et d'autre on distingue des sons longs et 
des sons brefs. Mais la premiere manifere admet les trois varies de 



4 Les neumes des anciens manuscrits, au cours duxn e siecle, s^taientpeuapeu transfor- 
mers en notes carries sur lignes, tout en conservant les mfimes groupements de notes. Au 
xm e siecle, en fait de decadence, on n'en 6tait pas encore arrive a la d£sagr£gation de ces 
groupes rythmiques ; elle ne se produisit que plus tard et en diiTSrents temps, suivant les 
pays. Voir pour Saint-Gall, dans le III 6 Volume, les specimens des planches I a XVIII du 
Document V. 
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longues et les trois variety de breves ; la deuxieme maniere ne fail usage 
que de trois vaieurs de notes, la longue, la breve ou commuDc ct la semi- 
breve. 

En outre, les longues et les breves ne sont pas distributes de la 
raemt' fa(jon dans les groupes de notes. Chaque maniere a ses regies spe- 
rialessousce rapport, inventus sans doute parquelque maitre en renom 
ef auloris^es enstiile par l'usage. 

Pauses. — Tendis que la premiere maniere distingue trois sortes de 
pauses : la demi-pause qui ne vaut qu'un temps, la pause entiere qui en 
viiul deux, el la pause finale de trois temps; la deuxieme maniere fait 
toutes ses pauses egales, c'est-a-dire longues ou breves a volonte. II s'en- 
suit que eelte deuxieme maniere n'a pas a se preoccuper au point de vue 
du rylhme, de la difference de duree dans les pauses. La premiere 
maniere, au contraire, demande que les pauses imparfaites soient com- 
pletes par d'autres ou, probablement aussi, par des vaieurs de notes 
correspondantes. 

Ornements. — II y en a quatre especes differentes : lespliques, longues 
cl breves, superieures et inferieures, simples et liees; — Icsre'verbe'rations 
a la seconde, a la tierce, a la quarte, etc. ; — les ftoritures longues, 
ouvei'tes, subites; — la nota procellaris, vibrato des Italiens. — Toufes 
sont usitttes dans les deux manieres de chanter le plain-chant, sauf la 
derniere, le vibrato, que les chanteurs de la deuxieme maniere rejettenl 
completement ; peut-etre parce qu'ils l'executaienl mal et que, au lieu 
d'une vibration harmonieuse, ils ne produisaient qu'un chevrotement de 
la voix, rude et disgracieux 1 . 

Toute celte doctrine de Je"rome de Moravie sur les deux manieres 
d'extfculer les melodies gregoriennes, en usage de son temps dans les 
cglises de France et dans quelques autres encore, est resumee dans 
les trois tableaux de la page 120 bis, qui montrent par des exemples la 
valeur des notes, la forme des ornements et l'application des regies propres 



i ., flota procctlaris ou vibrato. Je serais porte" a croire que les chiinlours qui exeluaient 
celle maniere ile chanter faisaient preuve de gout. A en juger par 1 'usage que quelques-uns 
en foul aujouril'hui encore, ce n'a jamais £16 qu'une chose assez Imihare el on inirae temps 
pC'lentieuse, » (St. M.) Je ue voudrais pas etre aussi cxclusif ; ilifudlemcBt pouvons-nous 
juger de ce qui so faisait autrefois par nos usages acluels, qui ne sunt plus merae eeux du 
siei.'le dernier. 
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a chaque maniere. Je me suis servi pour ccs exemples de la notation mu- 
sicale moderne, bien plus parfaite et plus claire que la notation carree 
du moyen age. Celle-ci, d'ailleurs, ne marquait ni les pauses ni les orne- 
ments, sauf la plique, et elle n'avait que trois figures de notes pour les 
six valeurs temponiires. Le chanteur dcvait supplier a ce detaut par la 
connaissance et la pratique des regies. De la vient, sans doute, que Jer6me 
deMoravie ne joint aucun exemple a ses regies, sauf encore pour la plique. 
Aux tableaux j'ajoute qualre melodies gregoriennes rythm^es d'apres 
les donnees de Jer&me de Moravie et conformement aux tableaux prec£- 
dents '. Je me suis efforce de les traduire aussi fidelement que possible, en 
prenant comme base le Vespe>al 6dit6 par les RR. PP. de Solesmes. Si 

j'ai indiqu<5 la mesure a -> ce n'est pas que je la regarde absolument 

6 
1 8 

donne exactement la valeurde lalongue, deux temps ternaires, un pour 
l'arsis, l'autre pour la thesis) ; peut-elre se contcntail-on de battre chaque 
temps du rylhme, c'est-a-dire chaque breve ou commune, en doublant, 
triplant el quadruplant cette mesure pour les longues, et de mfeme pour 
les pauses. Mais il m'a semble que le lecteur musicien jugerait mieux du 
mouvement rythmique des melodies par une mesure composee que par 
une mesure simple. Or il n'y a guere moyen de composer ici les pieds 
autrement qu'en nSunissanl deux temps en une mesure et, par consequent, 

en donnant au rylhme la forme -i qui s'accorde le mieux avec la dispo- 
rt 
sition des temps. 

En outre, afin de permettre au lecleur la comparaison entre les deux 
manieres d'execulcr le plain-chant en France, au xm* siecle, j'ai transcrit 
la premiere meiodie.celledu samediavantle premier dimanchedel'Avent, 
d'abord selon la premiere maniere, puis selon la deuxieme. Ce seul 
exemple suffira a marquer la difference de Tune etl'autre maniere. II mon- 
trera de plus a que) point la fantaisie se donnait alors carriere, pour 
interpreter les melodies gregoriennes au gro de tel ou tel mattre, ici d'une 
facon et la d'une autre, sans se demander meme s'il n'y avail pas une 
maniere authentique, celle de l'auleur des melodies, assurement prefe- 

' On les U-ouvera parmi les Documents du III Vol. Document III. 
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rable k toute autre. Aux yeux de ces mattres chanteurs du xn e siecle et des 
suivants, les melodies du plain-chant n'6taient 6v'demment qu'une pure 
matiere musicale, une suite de sons, sans forme rythmique determine, 
mais k laquelle chacun pouvait donner la forme qui lui plaisait davantage 
et qu'il jugeait la meilleure. Nous verrons bientdt cette opinion etrange 
pos6e en principe par les mattres allemands et italiens. En verite, la belle 
oeuvre qu'aurait faite ainsi saint Gr^goire ! 

Au reste, lout lecteur en etat de chanter les exemples que j'ai notes 
sentira combien fastidieux et ridicule serait un rythme pareil. Quelle pre- 
tention antiartistique d'enfermer Inspiration m^lodique dans des regies 
aussi dtroites, aussi enfantines, dirai-je, que celles-li ! Deux notes de 
suite seront toujours longues, trois notes aussi, quatre notes, cinq notes, 
six notes devront toujours se chanter de telle maniere et non d'une autre; 
les seconded, les tierces, les quartes, etc., ne doivent pas se faire autre- 
ment que de cette fa$on, etc. Quelle musique et quel systeme de compo- 
sition musicale ! 

Et voiik oil en 6 tail arrive le chant gr£gorien aux xn* ttra? siecles. 
A qui persuadera^t-on que ce fut hien Ik le chant de saint Gregeir*? 
Pourtant, il gardait encore k cette £poque au mains une apparence, une 
velleite de rythme, mais si defignre qui! en est meconnaissable. Le 
pea. qui lui reste finira bientot par disparaiire, il ne sera plus que matiere. 

III. Les conseils, dont Jerome de Moravie fait suivre son expos£ des 
regies du chant, ont leur c6t6 pratique et seraient utilement sums 
aujourd'hui encore par nos chantres d'^glise. lis valent, d'ailleurs, pour 
toute espece de musique. Signalons-y seulement un point, qui se rapporte 
k notre sujet. 

La premiere observation sur la difference k mettre dans la maniere de 
chanter, suivant le degr6 des solennites et les circonstances extrinseques, 
rappelle ce que nous avons lu dijk dans Hucbald de Saint-Amand, Guy 
d'Arezzo et les maltres anciens. Le mouvement rythmique des melodies 
peut et doit varier ; tantot il est plus lent et tantot plus rapide. Mais k ces 
changements deux conditions sont posees par les maltres : 1° la difference 
d'un mouvement a Tautre sera proportionnelle, c'est-i-dire deuxfois, trois 
fois plus lent ou plus rapide, tres exactement; 2° le rapport des dur6es 
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longues aux durdes brfeves dans les notes sera toujours le mfeme; une 
longue vaudra toujours deux brfeves ou trois breves, une brfeve deux ou 
trois semi-breves; et cela du commencement jusqu'i la fin de la mSlodie. 
Les notions fondamentales du rythme n'etaient done pas perdues ; elles 
trouvaient encore leur application aussi bien dans le plain chant que dans 
la musique figuree. Seulement, au xin e siecle, le rythme des dimanches et 
des fetes etait ternaire, rythme parfait, ou la longue valait deux temps de 
trois instants chacun, la breve, un temps de trois instants ; celui des feries 
ordinaires dtait binaire, la longue ne valait plus que deux instants ou deux 
temps premiers des anciens, et la breve un temps premier ou un instant. 
Ainsi la tradition du rythme primitif avail sa part k cote des theories 
cheres au moyen &ge sur le nombre trois et le rythme ternaire. 

Ce qui suit conduit k la mfime conclusion. Le mouvement rythmique, 
les diverses durees des notes ne sont pas laisses k Tarbitraire, ni k une 
appreciation plus ou moins vague et indeterminSe. C'est le temps harmo- 
nique des modernes qui r^glera le chant aux jours de ffete; en d'autres 
circonstances, on prendra comme regie du mouvement le temps premier 
des anciens. Et entre tous les chanteurs il y aura un prechantre, dont 
c'est lafonction de marquerce mouvement rythmique, de battre les temps, 
afin que tous suivent kttentivement sa mesure et s'accordent dans Texe- 
cution des melodies. 

Rappelons enfin que, dans tout ce qui precede, il s'agit du chant eccle- 
siastique seul, non de la diaphonie, ni du ddchant. Jerome de Moravie, 
au commencement du chapitre xxv, avait precise lui-m6me celte diffe- 
rence entre le plain-chant soumis au dechant et le chant eccl^siastique 
execute seul et melodiquement. II y revienl au chapitre suivant, ou, 
parlant du dechant, il ecrit : « II faut observer ensuite que toutes les notes 
du plain-chant sont longues et prennent une mesure entiere, c'est-4-dire 
la valeur de trois temps harmoniques (neuf instants). Au contraire, toutes 
les notes du dechant sont mesurees par breves et par longues directes. » 
En marge du manuscrit, une note ajoute : « Ce qui est dit ici du plain- 
chant ne contredit pas ce qui en a et6 ditau chapitre precedent; car liil 
6tait question du chant ecclesiastique, en tant qu'il est execute seul, et ici 
on ne parle que du plain-chant soumis au dechant. » 

Au xiu e sifecle, on distinguail done soigneusement entre ces deux 
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manieres d'executer les melodies grtSgorieunes : Tune avail son rythme 
propre ; dans l'autre, au contraire, le rythme 6tait sacrifie aux exigences 
de la symphonie, organum ou dechant. Celte distinction elle-mfime ne 
lardera pas a disparattre, comme nous le verrons bientol. 



Ettas Salomon (fin du mi* siecle) 

J6r6me de Moravie Gcrivait a Paris, au commencement du xin* siecle. 
Vers la fin de ce mfeme siecle, en 1274, un clerc de Saint-Astier, a Peri- 
gueux, envoyait au pape GnSgoire X un ouvrage intitule : Scientia artis 
mwicte, avec priere de le faire examiner, puis de l'approuver, afin qu'il 
put servir a l'instruction des clercs dans une science de plus en plus negli- 
gee et pourtant si necessaire. Le Pape approuva-t-il? On l'ignore : c'est 
peu probable, d'ailleurs, car alors on comprenait le plain-chant a Rome 
autrement qu'a PSrigueux. 

Quoi qu'il en soit, le tableau que fait Pauteur de l'etat du chant ecele- 
siastique a son epoque, meme en le supposant quelque peu charge par sa 
faconde meridionale, ne laisse pas que d'etre instruclif. II dit done dans 
son avaol-propos : 

« Le flambeau lumineux de la science musicale, qu'on pent regarder, 
apres la foi orthodoxe, comme le fondement de l'Eglise universelle, s'est 
obscurci et presque eleinl dans le monde entier. Cet art, aussi ancien que 
la creation des anges eux-mfemes, est a peu pres totalement inconnu de 
ceux qui ont charge des paroisses, sauf d'un petit nombre de clercs dans 
l'Eglise gallicane et de quelques-uns en Angleterre. Mais le comble de 
l'absurde est que, s'erigeant non en disciples, mais en Scribes et en Pha- 
risiens, Us preteodent ordonner toutes choses dans une science, dont ils 
ignorent le premier mot et ne seraient pas capables d'epeler la moindre 
syllabe, semblables a des gens qui veulent attraper des erapauds dans 
Pair, la nuit, et des mouches sur la muraille, le jour. 

« Les points ' qu'ils voient dans les livres, ils ne savent ni les enlonner, 
ni les chanter. Peu leur importe, d'ailleurs, que les points soient ceci ou 
cela, ils ne cherchent qu'a se faire valoir, en s'eflbnjant d'imiter comme 

• Les points, c*est-&-dirclesnotes,ecrites comme des pointssurleslipnesde portee musicale. 
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des singes ceux qui savent. Mais, chose plus execrable encore, le plain- 
chant, si bien r^gle" par les anges, par ies saints prophetes et par le 
bienheureux Gregoire, ils s'en moquent, ils le meprisent; ce qu'il ieur 
faut, ce a quoi ils pretendent, c'est a la science de l'organation, qui est 
tout a fait au-dessus de celledu plain-chant. De celui-ci ils n'ontcure; ils 
anticipent, lis precipileiit, ils retardent, ils lient mal les points, dont line 
bonne execution est pourtant si nScessaire a l'organum. Est-ce parce qu'ils 
voient les points ainsi disposes dans les livres? Mais ignorent-ils que 
celte maniere de noter les livres n'est pas pour le chant, qu'elle sert 
uniquement a embellir la notation et a lui donner un aspect agrcable? » 
On voit que le clerc de Sainl-Astier n'y va pas de main-morte : le 
portrait des chanteurs de sod temps n'est pas flatte. Mais on voit aussi 
que le pauvre clerc, s'il possedait une belle voix et connaissail un peu 
mieux que ses confreres les regies du chant, n'etait lui-meme pas grand 
clerc, ni en latin qu'il estropie atrocement, ni surtout en plain-chant dont 
il ignore m&me la notation. Toutes ces figures diverses donne'es aux 
points, c'est-a-dire aux notes, dans les livres en usage et que nous savons 
d(5riveeft des neumes anciennes, il les prend pour des fantaisies de 
copisles, qui ne veulent que faire de belles eeritures ; le chant n'a rien a 
y voiret il n'y a pas a en tenir compte. 

A ce trail s'eul nous pouvons reconnaitre 1'etat miserable oil dtait 
alors la musique eccl^siaslique. Voici l'un des mattres du chant, qui 
s'e"leve contre l'ignorance presque universelle parmi les chanteurs de 
son epoque, qui la stigmatise et s'adresse raeme au Souverain Pontifc, 
pour qu'il y soit porte remt'de ; et il faut bien qu'il ait joui de quelque 
autorite', puisque Jean de Muris le cite avec eloge. Or, ce mattre, co 
rfiformateur, cette lumiere de son temps, ignore absolumenl ce que 
signifient les neumes dans la notation du plain-chant, il n'a pas l'id£e 
qu'elles puissent servir a autre chose qu'a orner les livres el embellir 
leur ecriture. — « Hoc aulem factum est ad decorem et honestatem posi- 
tionis punctorum et not* libri, non ad canlandum, ul videtur. » — Rien 
d'6tonnant, des lors, que le rythme primitif des melodies gregoriennes 
lui soit tolalement inconnu, qu'il ignore mfime les manieres de chanter 
inventees plus tard pour tenir lieu du rythme perdu el que Jerome de 
Moravie nous a faitconnatlre. Sa maniere, a lui, de comprendre le plain- 
Tom II. i" 
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I chant el de ]'ex6cuLer, il l'explique un peii plus loin, au cliapilre v. 

% « De mfime, dit-il, si vous chantez la note (ce qui est ecrit dans le 

l~ m graduel ou Yaniiphonaire), ne soyez pas surpris de rcnconlrer des points 

%... isol£s ; il en doit etre ainsi. C'est un abus qui s'est introduit de tier 

j& ensemble deux, trois, quatre et mfime cinq points. On trouvc cela dans le 

g| plain-chant, mais c'est pour la beaule" de la notation, pour 1'agremenl de 

fc celui qui regarde les livres, et aussi pour que livres at notation on 

K- dcviennent plus pnScieux. Le plain-chant ne fnit en cela que copier et 

% imiter ce qui exisle dans le d^chant. Ne croyez pas cependant, petit clerc, 

* qu'il faille, pour cela, precipiter les points en clianlanl, comine pour 
tourner en decision le chant organique ou les Lombards '. 

'■ « Parfois aussi la liaison des points est le signc qu'il faut faire une 

;. pause, tanlot apres un point seul, surtout iorsqu'il porle une syllabe 

&,. formant un mot, tan tot apres deux points, ou apres trois, quatre, cinq. 

; Quand les livres sonl bien notes, prenez garde de separer par un repos 

les points qui sonl lies ensemble, mais, au contraire, chantc/.-les en les 

se'parant bien du resle. 

* « Gardons-nous de mellre la faux dans le bieu d'autrui, en donnant 
au plain-chant, par la precipitation des notes, ce qui est propre du chant 
organique. A vouloir mfiler ainsi deux choses dissemblables, nous les 
de'truisons toutes les deux, au lieu de les faire bien l'une el 1'autre. Void 
la regie infaillible : tout plain-chant doit filre execute* d'un mouvement 
egal et sans donnera une quelconque de ses notes plus de rapidite qu'a 
une autre : telle est sa nature. On l'appelle plain-chant, parce qu'il 
demande a fitre chante Ires egalemenl, » 

Aucune distinction n'est faite enlre le plain-chant considere en lui- 
meme et le plain-chant associe au de'ehant. Parlout, dans son ouvrage, 
Elias Salomon parle du plain-chant d'une maniere generale, comma s'il 
n'y en avail qu'un seul et non pas deux ; il marque le peu d'estime qu'on 
en faisait, le peu de soin qu'on mettait a l'apprendre et a l'extk'uler, 
cliacuo voulant se monter au too du jour et faire de la diaphonie ou 
du dechant, vaille que vaille. Ce n'est pas qu'il blame la diaphonie; au 

i Je presume que ces Lombards sonl les artistes, peut-etrt amliulants comma les 
ronton juits, qui faisaient profession de culliver la musique notivelle, •irijauum et iliichunt. 
Gette musique (Stait fort en bonneur dans la haute Ilalie, ainsi que ne-us le constaterous 
plus loin. 
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contraire, il la regarde comme une science sup^rieure k celle du chant 
grSgorien. Mais il a encore assez de bon sens pour comprendre ce qu'ont 
dit avant lui Francon de Cologne, Jean de Garlande, Jerome de Moravie 
et tons les mattres dechanteurs, que le plain-chant est la base de l'orga- 
num et qu'on ne peut Gtre habile dans celui-ci, sans bien connattre 
tout d'abord le premier. 

Elias Salomon n'en marque pas moins les progrfes rapides qu'avait 
faits la decadence du chant gr^gorien. De rythme, il n'est plus question 
en aucune sorte ; le plain-chant est une sdrie de notes toutes semblables 
et qui doivent fetre chanties d'un mouvement uniforme, toujours 6gal, 
depuis la premiere jusqu'k la derniere. On intercale des pauses de dis- 
tance en distance, entre chaque note, ce serait mieux, tout au plus de 
deux en deux ou de trois en trois, non pour le sens et le phrase de la 
melodie, il n'y en a pas, mais simplement pour le besoin de respirer et 
pour que le dechanteur,s'il y en a un, se relrouve d'accord avec le plain- 
chantiste. C'est a peu pres toute Tidee qu'on se fera d^sormais du chant 
gregorien en France et en Allemagne. 

Jean de Muris. — Cet auteur, dont les ecrits sur la musique datent des 
ann6es 1323-1339, posterieur par consequent d'un siecle k Jerome de 
Moravie, parait en savoir un peu plus qu'Elias Salomon sur la nature du 
plain-chant et sa notation par les neumes. 11 cite & ce sujet Guy d'Arezzo, 
donne mfime l'explication de quelques neumes; mais, au fond, il ignore 
comme les autres et leur origine et leur veritable raison d'fetre. Pour lui 
aussi, le plain-chant n'est melodie que par la s£rie des notes qui le com- 
posent et qui, a peu d'exceptions pres, sont toutes egales. Voici ce qu'il 
en dit dans deux ou trois passages de ses oeuvres. 

Speculum musie&\ lib. VI, cap. 71. — II traite de la mesure dans 
le chant et en distingue deux especes : la mesure des consonances ou pro- 
portions harmoniques qui reglent les intervalles ou consonances de quarte, 
de quinte, d'octave, etc.; et la mesure temporaire ou rythmique, qui 
regie la dur6e des sons. 

La premiere espece de mesure se trouve dans le plain-chant, comme 

1 Ap. de Cousskmaker, Script, de mus. m.ae. nova ser., t. II. 
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dans la musique figures, avec eette difference que le plain-chant fail 
entendre les sons consonants Tun apres I'aulrc, tandis que, dans la 
musique figured, ils resounenl ensemble. 

« La mesure tcmporain' est dc deux sorles. L'uiio mesure les temps 
suiviinl des rapporls fixes el determines; on la trouve dans le chant 
figure. L'aulre n'esl qu'une mesui'e relative, en ce sens que certaines 
notes sool chantees plus lentemenl que d'autres, mais sans preciser le 
degre de lenteur ou de vitesse. Elle pent exisler aussi dans le plaiu-chant, 
ear, selon la doctrine de Guy d'Arezzo, les sons repereutes sout plus brefs 
et d'autres notes, comme les penultiemes et les dernieres de pause, sunt 
plus longUQS. On excepts loutefois le chant psalmodique, dans lequel les 
finales sont coinmunement breves et sans allongemcnt, quel que soil 
le mouvemenl de la voix, ascendant, descendant ou circonflexe ; 
e'est la regie pour toules les lerminaisons ou differences tonales des 
psaumes. •> 

SurriMa mtmcie (ap. Gerreht, I. 111). Cuapitre VI. — « Les anciens 
chanteurs no clierchaient pas settlement dans la musique leurpropre agre- 
menl, ils s'appliqnaient encore avec soin a reuseigner aux autres. C'est 
pourquoi ils inventerent cerlaines figures, ilonl ils se survaieut comme 
signes des divers niouvemeuts dfi la voix, et quits pla^aienl sur eliaque 
sytlabe des mots; de la li'ur nom de notes ou nolalion. Mais parce que 
la vdix dans les melodies proei'de de plusieurs manicres, tantot se tenant 
KUT le meme degre, tantol monlant et lantdt descendant, les notes onl 
aussi des formes et des noms divers : Tune s'appelle punclum, I'autre 
virija, unc autre grand c ou petite clivis, d'autres encore pliques longue el 
breve, quilisiua majeur el m\n<i\lt,pres$us majeur et mincur, etc. 

h Or le pumtum a la forme d'un point, et ii se joint a la virga, a la 
plique ou memo an podatus, quelqucfois seul, d'autres fois plusieurs 
renins, surtoul dans les niouvemeuts desceiidants. 

a La virga est une note simple qui ressemblc a un balon. La plique, 
ainsi appelee de plirare (leplier), eonfieul deux notes, line superieure el 
une inferieure. 

c< La clivis, de cfao (meludie), se compose d'u ne note el d 'une semi -note, 
el marque que la voix doit s'liilleehir. — Le podatus renferme deux notes, 
la premiere inferieure, la deuxieine superieure. 
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« Le quilisma signifie courbure ; il se forme de trois notes ou davan- 
tage, d'abord montantes, puis descendantes, ou inversement. 

« Lepressus, de premere, serrer. Le mineur renferme deux notes, le 
majeur en a trois, qui sont toujours extfcutees d'un mouvement egal et 
rapide. 

« Le chant toutefois, au moyen de ces signes, ne peut 6tre connu que 
d'une maniere tres incomplete; il faut, pour Tapprendre, Tentendre 
ex^cuter par un autre et le retenir par un long usage. De \k le nom 
d'usage (usus) qu'on lui a donne. » 

Chapitre XXII. — Comment on peut composer et varier un chant. 
— « Certains compositeurs ,ajoutent k leur chant un signe special : par 
exemple, dans les repetitions melodiques, ils mettront une note inferieure 
particuliere, qui ne se trouvait pas k la premiere fois, comme on le voit 
dans le ^) Descendit de ccelis. Tout Toffice de saint Lambert est ainsi 
compost. 

« D'autres ne veulent rien composer que sur un texte rythmique ou 
metrique. Les exemples sont faciles k trouver. D'autres encore marquent 
le ton de Tantienne par le ^ qui suit Tantienne. On voit cela dans les 
chants de saint Laurent, de saint Paul, de la tres sainte Trinite. 

« II est bon aussi, lorsqu'on veut composer un chant agr£able, de 
placer les pauses \k seulement ou le texte indique qu'elles doivent 6tre. 
Comme exemples, voyez les antiennes Cum esset desponsata et Cum 
inducer ent puerum Jesum . Autrement, le sens de la phrase contrarie la 
note, ou la note empfeche le sens de la phrase, et il en resulte une peine 
et un degoflt, non seulement pourle chanteur, mais aussi pour Tauditeur. » 

C'esttout ce que dit Jean de Muris sur le plain-chant, sur la maniere 
de le composer et de Tex^cuter. II ne s^carte pas de la doctrine reQue k 
cette epoque ; s'il mentionne les notes repercutees breves et les finales 
longues, en s'autorisant de Guy d'Arezzo, ce n'est pas qu'il les juge 
necessaires dans le plain-chant, mais on peut les chanter ainsi, puisque 
un grand maltre les autorise. — « Et hsec ad ad cantum planum potest 
pertinere, secundum Guidonis doctrinam... » — En cela m6me, il 
demeure loin encore de Jerome de Moravie, qui admet et nous montre 
pratiqu^e de son temps une maniere d'ex^cuter le plain-chant beaucoup 
plus vartee. 
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Cependant, Jean de Muris ne pretend pas, comma Elias Salomon, que 
les figures des notes sont inventus par les copistes et tie servent qua 
omer ] Venture ; leur veritable origine ne lui est pas tout a fail inconnue, 
ce qu'il en dit est vrai, mais incomplet. Quant a Tutilite re"elie, pratique 
de la notation par les neumes, elle lui echappe et il n'en lire aucune con- 
sequence par rapport a l'exe'cution des melodies. Pour lui, comme pour 
ses conlemporains, le plain-chant n'est qu'une suite de sons, assembles 
d'apres certaines regies harmoniques, mais par eux-memes sans valeur 
rytlimique et tous egaux en dur^e ou, suivant d'aulres, pouvant&re 
chantesac? libitum, au gr6 de l'exe'cutaot. 

On le delaisse, d'aiJleurs, de plus en plus, ce pauvre chant grcgorien ; 
la musique figures, qui progresse constamment, absorbe toute- 1'atU'ntion. 
Elle seule a desmattres qui e'erivent des traite's cliaque jour plus savants 
el plus volumineux sur le contre-point. Du plain-chant on a reteno la 
partie liarmouique, qui sert e"galement de base a la musique figuree ; 
quant a la partie rytlimique. une simple definition la comprend tout 
entiere. 

Adam de Fulde, par exemple, dans son traile - de Musica (en 1490) 
chapitre r, divise et defioit la musique en ces termes : a La musique 
vocale rfyuliere est une modulation tres suave, qui consisle en certains 
mouvements de la voix ascendants et descendants, regulierement et arlis- 
liquement ordonn^s. Elle est de quatre sortes : J" wide, celle qui parcourt 
les clefs, sans transposition des voix et en demeurant dans ses limiles 
naturellas {e'est-a-dire sans diezes ni bfimols accidentals) ; 2° feinte, 
lorsqu'il ya transposition des voix sur les clefs ; par exemple en placant 
tin a ou naturellement le FA n'existe pas (ou la note naturelle est Si^ 
ou Mi's); 3" simple ou plane, celle dont les figures ne rcgoivent jamais 
ni augmentation ni diminution (c'esl-a-dire dont toutes les notes sont 
egales en dure'e et au point de vue du rythme), ainsi que cela a lieu dans 
le chant gr^gorien ; 4° mesuri ou figure", dont les figures peuvent 6tre 
augmentees et diminu6es, suivant leur forme et leur espece, et cela dans 
les premiers degre's de la musique, savoir le mode, le temps et la prola- 
tion. La musique plane et la musique figured peuvent Sire Tune et I autre 
vraies ou feintes. » 

Et e'est tout ce qu'on a a dire au sujet du rythme dans le chant gre - - 
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gorien. Qu'ajouter, en effet, k ce principe une fois pos6 : le plain-chant a 
toutes ses notes parfaitement 6gales, aucune n'est plus longue ni plus 
breve que les autres ? C'est pourquoi il est appele cantus 'planus ou plain- 
chant. 

II. — L'Angleterre 

L'Angleterre n'est representee dans nos documents que par deux 
auteurs, Walter Odington (xin e siecle) et Simon Tunstede (xiv e siecle) ; 
mais Us sont d'importance tous les deux, et ils suffisent& nousapprendre 
ce que devint le chant gr^gorien dans cette Eglise fondle par saint Gre- 
goire, demeur^e plus que toute autre peut-6lre en rapports constants 
avec TEglise de Rome, et dans laquelle Elias Salomon reconnaissait que 
de son temps il restait encore des chantres dignes de ce nom. 

« Walter Odington, moine b£n£dictin d'Evesham, dans le comte de 
Worcester, v6cut dans la premiere moitie du xin e sifecle. II est auteur 
d'un traits de musique intitule de Speculations musicse... L'ouvrage 
d'Odington se compose de six parties. La premiere de Inxqualitate nume- 
rorum et eorum habitudine, divisee en sept chapitres, traite de la division 
de l'echelle musicale et des proportions numeriques des sons. La 
deuxieme, de Inaquselitate sonorum subportione numeraliet ratione concor- 
dantiarum, en dix-huit chapitres, est relative aux consonances et aux 
dissonances. La troisieme, de Compositione instrumentorum musico- 
rum, etc., traite des proportions et de la division du monocorde, des tuyaux 
d'orgue et des cloches. Laquatrieme, de Inaquselitate temporum inpedibus 
quibus metra et rythmi decurrunt, traite du rythme dans la versification 
latine. La cinquifeme, de Harmonia simplici, idestde piano cantu, est rela- 
tive aux signes de notation en usage au xm e siecle. Ce chapitre est tres inte- 
ressant pour l'explication et la signification de certains neumes. La sixieme, 
de Harmonia multiplici, id est de m % gano et ejus speciebus; necnon de com- 
positione et figuratione, est consacree k la musique figur6e, suivant le 
systfeme de Francon de Cologne, et au dechant avec ses diverses especes 
en usage au xin° siecle 1 . » 

* De Coussemarer, Hist, de VHarm. aumoy. Age, i™ part., cheap, xi, note i. L'auteur a 
public ensuite Touvrage d'Odington dans le tome I de Script, de mu$. 






136 III' ETUDE. — LE RYTHME GRftGORIEN 

L'ouvrage d'Odington est reellement pour nous |jleio d'interet, mal- 
gre sa brievete et concision, parce qu'il embrasse toutes les parlies de la 
miisiquereligieu.se au xm" siecle, y compris la m/'trique qui en forme la 
quatriemepartie.La question du rylhme dans le chanty est traitee en peu de 
mots; ce peu neanmoins dit beaucoup et se Irouve elonamment conforme 
a la doctrine des meilleurs maltres qui out ecrit avant Odington. 

De la quatrieme partie, ou il est question de la metrique, je ne trouve a 
citcrquele debut du cliapilrel, oil l'auteur de"finit le rytlime, le temps el le 
pied, cmpruntant ses definitions aux plus anciens musiciens ecele'sias- 
tiques, lc V. Bede, Isidore de Seville et Cassiodore. Void ce passage : 

« Le rythme n'est limits par aucune longueur determine!' : il procede 
neanmoins par pieds regulieremeiit ordonne's. Les pieds sunt composes 
de syllabes et de temps en nombre de'terminA Le temps est la mesure du 
mouvement dans la prononciation des syllabes. Ainsi, lorsqu'une syllabe, 
pour etre prononcee, exige one certaine prolongation du souffle, c'esl unc 
syllabe tongue et elle vaut deux temps. Tout pied ron ferine iino arsis et 
unc thesis, e'est-a-dire line e^e'vation et une deposition, mesurces par le 
lemps; ce temps n'est pas toujours egal en l'line et en lautre. De la les 
rapports differents qui existent eulre l'arsis et la thesis des pieds, comme 
on va le roir. » 

L'auleur explique ensuite les diverses cspeces de pieds nuRriques ef 
rylhmiques, d'oii re"sultenl les rythmes egal, double, sesquialtcre et ses- 
quiterce, que nous connaissons deja. II lermine par ces mots : a II faut 
rcmarquer que, de tous les pieds, ceux dont l'arsis est egal a la thesis, 
oN'rant ua rapport multiple et superpartiel, soul les plus aptes a la melo- 
dic. Mais en voila assez pour ce qui regarde la metrique. » 

Nous indiquons ces sortes de rythmes dans la musique moderne, par 

les ehiffresT? C,-> -< 7 et—  Ce sont, en eflVl, les plus usite"s et aussi 
4 © c -4 o 

lea plus riches au point de vue me"Iodique. Mais QJ dans 1'anliquite, ni au 

moyen age, on ne les diversitiait autanl que nous le faisons de nos jours. 

Quoi qu'il en soil, observons en passant que W. Odington en est encore 

a la doctrine ancienne en fait de rythmes : le rytlime binaire garde chez 

lui 1b preeminence sur le rytlime ternaire, on plutut, tout en acccptant la 

doctrine plus moderne des modes parfaits et imparfails, it constate que 
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c'esl une invention recente et que les anciens avaientune autre raaniere 
do diviser les temps rythmiques. W. Odington e"tait cependant conteni- 
porain de Jerome de Moravie ; mais entre les deux nous verrons bicnlol 
d'autres differences. 

La cinquieme partie est tout entiere sur le chant ecclesiastique, consi- 
dere* absolument, c'est-a-dire sans relation ni dependance vis-a-vis de la 
diaphonie ou du dechant. Je citerai en entier les chapitres qui tr&Uent 
du rythme et n&umerai simplement les autres. 

Cinquieme partie. — ChapitbeI. Des signesmusicaux, — «Reste a trai- 
ler cette partie de la musique qu'on appelle harmonique et dans laqinlle 
on considere la succession des sons. Elle est de deux sortes : simple el mul- 
tiple. L'harmonique simple, j'entends par la te plain-chant, etudie les sons 
en tant qu'ils sont formes par une seule voix, qui tant6t monte et tariUJt 
descend. L'harmonique multiple est l'accord de plusieurs voixdiffercnfrs. 
l'une grave et l'autre aigue, chantant ensemble. Je l'appelle diaphonie, 
mais comiiiunemeril on lui donne le nom d'organum'. 

Chapitre 11. Des notes. — « Mais au moyen des lettres dont nous 
venons de parler (dans le chapitre precedent, c'est-a-dire A, B, C... 

a, b, c..., a , V on ne peut signifier ni les sons longs ni les sons hrefs, 

comme cela est pourtant ne'cessaire. II est vrai que la mclodir ftvec 
texte m^trique s'adapte a ce texte et y trouve ses notes tongues et ses 
notes breves, ainsi que nous l'avons monlre" dans la partie pr^c&lciiU' ; 
mais dans les chants qui n'ont pas de texte semblable, les lettres sas- 
dites ne peuvent marquer ni les longues ni les breves. II a done fullii 
inventer des figures propres a cela, et nous appelons ces figures nolc.t, 
parce que de fait elles indiquent la forme du chant. Ces figures, bien dif- 
ferentes des lettres, sont tracers avec leurs noms dans le tableau siii- 
vant. 



1 Cen'est pas a dire que I'auteuroe traite que de la diaphonie hucbaldienne, cai , >l 
la sixieme paitie, il dislingue deux sortes d'organum : I'urganum pur, qui est propn'ii 
la diaphonie, et le dechant a deux ou plusieurs voix. 
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Tableau das notes 





a Les autres notes, s'il s'en trouve, sont formees de celles-lu. De 
plusieurs les noms et les figures soot connues ; je me contente d'expliquer 
celles qui le sont moins : 

« Apostropha, espece d'a'ccent qui supprimc ta derniere voyelle d'un 
mot, lorsque le mot suivant commence par une voyelle. 

« Condiatessarii, quatre points de chaque c&te" d'une. virga, Diates- 
saroTt veut dire quatre. De mfime condiapentis, cinq points, etc... 

« Semivocalis, note qui cede la moitie" de son temps (de sa duree) a 
une autre note, appelfie semivocale descendant* 1 . 

" Semitonus, comme semivocalis, mais en montant. 

« Gutturalis, note form6e par un mouvemenl du gosicr. 

« Sinuosa, qui se replie a la maniere d'un balon pastoral. 

« Flexa, parce qu'en descendant d'une semivocale elle flech.it a 
droite. 

« Resupina, qui prend la forme d'une virga couche'e. 

« Pes, ainsi appele" par similitude avec le pied. 

« Pes flexus, qui se compose du pied et de la flexa. 

« Pes quassus, de ce que cette neume est excculee d'une voix (rem- 



r^ 
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blante et tres agitee. Quassum signifie, en effet, un mouvement 
violent. 

« Quilismi, par ressemblance. Quylos, en grec, est comme la terre 
humide, d6tremp6e par les eaux. 

« Semitonvus virga, neume composee d'une virga et du semiton. Et 
ainsi des autres. 

« II sera question plus loin des longues et des brfeves. » 

Chapitre III. Des clefs. — Ce sont les lettres qu'on place en tfete des 
lignes de la portee musicale, pour pr^ciser les intonations, F, G, C, etc. 

Chapitre IV. Des norm donnds aux notes. — UT, RE, MI, FA, etc... 
tir^s de l'hymne de saint Jean Utqueant laxis... 

« Chacune de ces syllabes renferme un sens spirituel, qui vous avertit 
de chanter les louanges divines en mettant d'accord le coeur et la voix : 

« tTTabstineatis vos a fornicatione qualicumque. » (I Thess., iv, 3.) 

« REsistite diabolo et fugieta vobis. » (Jac, iv, 7.) 

« Miserere animae tuae, placens Deo. » (Eccl., xxx, 24.) 

« incite vobis amicosde mammona iniquitatis. » (Luc, xvi, 9.) 

« SOLlicitus ambula coram Deo tuo. » 

« Zi4vamini (in baptismo et poenitentia), mundi estote. » (Is. , i, 16.) 

W. Odington traite ensuite du I? etdu fc|. II dit entre autres: « Restent 

h 

sept sons mobiles*, E, F, b, c, e, f, . • Et cela de deux manieres, par 

addition ou par retranchement. Ainsi, E pr6ced6 du signe [> [MI |?) forme 
un intervalle de ton avec F, et sans le signe, un intervalle de demi-ton. 
De mfime, F pr<Sced6 du signe \ forme avec G un intervalle de demi-ton, 
et sans le signe, un intervalle de ton. Et ainsi des autres. 

« Deux de ces sons mobiles, savoir b et , » se trouvent dans le mono- 

corde. Les autres sont appel^s paries musiciens musique feinte ; non qu'ils 
soient dissonants par eux-memes, mais parce qu'ils 6taient inconnus des 
anciens et n'ont et6 ajoutes que depuis. » 

Chapitre V. Des muances. — II est question des muances ou change- 
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I". ment de clefs,' d'apres le systeme de Guy d'Arezzo et la main musicale. 

I 

| Chapitre VI. De la composition des melodies. — L'auLeur rappclle 

V d'abord la maniere de composer un chant par les syllabes dii texte, 

%■- imaginee par Guy d'Arezzo. 11 ajoute ; « Mais cette maniere do composer 

| n'est plus eo usage. L'habitude et l'cxercice, aidSs des regies suivantes, 

f valent en effel beaucoup mieux qu'un pareil artifice. » 

fc: Chapitre VII. Des dijfe'rentes especes de chants eccUsianfiqueg. — II 

R cite les psaumes, l'invitatoire, les hymnes, les antienncs, les repons, 

£/ 1'introit, le graduel, 1'alleluia, l'offertoire et la comniunion. Mais il ne 

t, dit pas ce qui caracttfrise chacune de ces pieces, au point de vue de la com- 

t position musicale. 

I 

ff Chapitre VIII. Des modes du chant eccttsiastiqxe , en general. — 

E Notes finales, terminales et initiales des modes ; division des modes en 

h authentiques et plagaux. 

ii Chapitre IX. Des huit tons, en particulier. II inilique: 1" l'etcndue 

y,' de l'echelle pour chaque mode ; 2" les intonations des melodies ; 3° les 

formules modales ; 4" les formules psalmodiques ; 5° les differences ou 
■i . lerminaisons des psaumes pour toutes les antiennes, meme de la Messe 

h (Intro'it et Communion). Puis il ajoute: « Pour ce qui est des graduels el 

autres chants semblables, il n'y a rien a en dire, parce qu'ils offrcnl Irop 
*■ de difficulties. » De fait, on ne composaitplus guere de ces chants-la. Tart 

'/■ en etait perdu ou a pen pres. 

Chapitre X. Rdsume" des modes du plain-chanl et noms grecs qui 
leur Staient donnas alors, en copiant l'erreur des sieclcs precedents. 

L'auteur termine lace qui regarde le plain-chant et commence la 
sixieme partie, oil il traite sp£cialement de l'harmonie multiple ou dia- 
phonie. 

Comme on le voit, dans la cinquieme partie, W. Odinglon n'aborde pas 
la question du rythme dans le plain-chant; il ne considere celui-ci qu'au 
point de vue harmonique. Pourlant, les quelques mots qu'il en Jit an 
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chapitre 11, sont par eux-memes assez significatifs ; ils meritent d'elre 
remarques. 

Apres avoir explique\ dans le chapitre 1, comment on repr^sente les 
sons de la gamine par les lettres de l'alphabet, il commence le chapitre II 
par ces muls : « Quoniam per pra>dictas litteras longam et brevem non 
potest signari, quod oporteret, — quanquam canfus cum littera sibi aptet 
longas et breves, sicut monstrat pars praxedens, cantus sine littera his 
signis longas et breves non exprimunt — ideo necessaria est adinventio 
hilmm ligurarum, quae hoc faciutit, et hae notae vocantur, quia per ipsas 
nobis cantus ionotescit. » 

De ces paroles d'Odinglon trois choses ressortent clairement: 1" le 
chant ecclosiastique n'etait pas a notes e"gales, mais compose" de longues 
et de breves diversement ordonnties entre clles; il y avail done un ry thine 
musical ; 2' ces longues et ces breves, dans les chants composes sur un 
texte po<-tique, n'itaient autres que celles du texte mfime deja metrique- 
ment ordonne" en syllabes longues et breves, suivant les regies de la poSsie 
latine. Les hymnes, texte et melodie, se chanlaient done metriquement; 
3° dans les autres chants, qui n'avaient pas de texte, commeles jubili,les 
vocalises, etc., ou dont le texte n'etait pas versiHe* comme les antiennes, 
repons, etc., le rylhme, c'esl-a-dire les longues et les breves, 6tail 
indique par la notation. Les neumes, en eftet, avaient 616 invente'es 
pour cela et les diverses figures du rythme etaient pr6cis<5ment repre- 
sentees par autanl de diversity dans les figures des neumes. 

\V. Odington donne ensuite, en un tableau, les norm et les figures de 
ces neumes, dans la notation carr^e de son temps. Malheureusement ce 
tableau, tel que de Coussemaker l'a reproduit d'apres le manuscrit, est 
tres defeclueux. La carree commune ne s'y trouve pas ; plusieurs neumes 
Hiflerentes y ont une forme semblable, d'autres y sont figurees d'une 
maniere mgconnaissable, etc... Evidemment, il y a lades alterations, qui 
devraient fire corrigees par d'autres manuscrits de meme temps et mfirae 
provenance, s'il en existe. 

Pen imporle, d'ailleurs; il reste que tous ces signes de notation musi- 
c-ale avaient une valeurrythmique determined. C'estlale point important, 
sur lequel \V. Odington est d'accord avec Hucbald de Saint-Amand, Guy 
d'Arezzo et tous les maltres avant le xn" siecle. Nous verrons bientot son 
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temoignage confirme" plus expressement encore par un autre ecrivain, 
anglais d'origine, Jean Holhby. 

Quelles elaient les valours rythmiques correspondanl a chacune de ces 
figures de notes? L'auteur oe le dit pas en cet endroit; on voit qu'il 
considere la chose comme assez counue, pour n'avoir pas a s'en expliquer. 
11 se contente d'interpre'ter quelques-uns des nonis donnas aux neumes, 
mais bien plus au point de vue 6tymologique et lilluraire que musical et 
rylhmique. Quelques-unes de ses interpretations ont cependant leur 
utility, meme quant a la signification rythmique; nous le verrons plus 
tard. 

Enfin Odington ne se borne pas a affirmer 1'existeiice des breves el 
des longues dans le chant eccle"siaslique et la necessity de les indiquer par 
la notation musicale, il termine le chapitre II par ees mots : De longis et 
brevibus posterius. II n'a pas voulu en trailer dans le V e partie, paree que 
cette question n'apparticnt pas a 1'harmonique. mais it la rvthmiqoe, at 
que dans la V' partie il ne considere le plain-chanl que sous le rapport 
Harmonique. II renvoie done a la VI* partie tout ce qui est a dire sur les 
longues et les breves du plain-chant. 

La VI* partie, il est vrai, est consacree a l'harinonie multiple ou 
diaphonie, mats il est evident aussi, par la man i ere dont s' ex prime ici 
l'auteur, que ce qui louche au rythme des melodies et a la valeur des 
notes doit etre considere" comme s'appliquant a rharmonic simple, 
e'est-a-dire au plain-chant, aussi bien qu'a l'harmonie multiple, e'est-a- 
dire au d^chant. C'est pourquoi, ne voulant pas se repeler ni trailer en 
deux fois cette question, il renvoie simplementa la VI s partie, de longis 
et brevibus postea. Voyons done ce qu'il dit sur ee point dans la 
VI° partie. 

Sixieme Partie : Chapitre I. Des tongues, des breves et des semi- 
breves. — «Nous en avons fini avec l'harmonie simple. Resle l'harmonie 
multiple, que j'appelle diaphonie. 

ii Dans cette partie trois choses sonl a considerer : 1" les consotimices, 
dont il a etc question deja; 2° Yinegalitd des temps en poe'sie, que nous 
avons e'galement expliquee; 3" Yindgalite' des temps dans les sons con- 
sonants, indiquee par les notes ou signes neumatiques, et d'ou resulte 



TO 
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§ 

pour l'oreille une douceur admirable, lorsqu'elle concourt avec les voix 
pour former une m6lodie parfaitement ordonn^e. 

« Or cette inegalite provient de ce que certaines notes doivent 6tre 
executes plus lentement, tandis que d'autres le sontplus vite. » 

W. Odington explique ensuite qu'il y a trois sortes de notes simples, 
dont chacune a sa valeur temporaire : la longue ou virga ^, la breve ou 
carrSe I, et la semi-breve ou losange ♦. Les semi-brfeves peuvent 6tre en 
nombres divers, 2, 3, 4, 5, etc. ; deux ou trois semi-breves valent une 
brfeve, de mfeme que deux ou trois brfeves valent une longue, suivant que 
le mode est parfait ou imparfait. 

Chapitre II. De la plique. — « La plique est une inflexion du son se 
repliant en quelque sorte sur lui-meme, sans division, inflexio vocis a 
voce sub una figura. Seules, leslonguesetles breves peuvent etre pliquees. 
On distingue les pliques ascendantes et les pliques descendantes; dans le 
plain-chant, elles sont appel^es semitonus et semivocalts. 



^ Plique longue descendante. 
P Plique br&ve descendante. 



J Plique longue ascendante. 
^ Plique breve ascendante. 



Chapitre III. De la longue parfaite et imparfaite. 
Chapitre IV. Delabrdve recta et altera. 
Chapitre V. Des pauses. 

Ces trois chapitres renferment la doctrine commune k tous les trails 
de d^chant au xin e stecle. 

Chapitre VI. Des modes (rythmiques). — « Les premiers organistes 
(c T est-&-dire les premiers maltres et compositeurs en organum) ne 
donnaient 4 la longue que la valeur de deux temps, comme les mStriciens 1 ; 



4 Cette indication est prgcieuse ; elle nous apprend quelle £tait la forme du rythme 
grlgorien du temps d'Hucbald de Saiut-Amand et de Guy d'Arezzo, avant que les theories 
scolastiques sur le nombre ternaire n'eussent envahi la musique, au xn e siecle, et perverti 
les id£es au point de vue du rythme. Primitivement done, rythmique et meHrique etaient 
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|? mais, dans la suite, pour la rendre plus parfaite, on a porle sa valeur a 

1 trois temps, a t' image de la tres samte Trinit.', qui est la perfection souve- 

£■ raine. La longuede trois temps est done appelate longue parfaile, et on 

Sr' nomme imparfaite celle qui ne vaut que deux temps. 

Sf. « II y a encore une autre longue, appi'lei; double, qui vaut deui 

jjr- longues parfaites. On re'unit ces deux longues en une seule figure ■■. pour 

& que la teneur du plain-chant soit continue el, non divisde. » 

& Odington explique apres cela les modes rylhmiques. <. Le mode, dit-il, 

jV comme nous l'entendons ici, est une succession ordonnee des longues et 

J?;. des breves, w II compte six modes, que resume le tableau suivant : 

I' 

|"j" Z^s six modes pythmiques 



I. "l*^* 1 longue, i breve. 
11. "^ 1 breve, 1 longue. 
III. MH" 1 1 lon g ue - 2 breves. 



IV. ■■■■■• 2 breves, 1 longue. 
V. "jM Toutes longues. 

VI. ++■++■ breves etsemi-breves. 



« II y a, ajoute I'auleur, d'autres modes secondares; par example, 
lorsque le chant procede par une longue, une breve, Line breve, une 
longue, avec la division du mode entre les deux breves ■] • •* *!■ Mais ce 
mode est un compose - du premier et du douxieme ri-dessus, el on le 
ramene a l'un ou a l'autre. De meme, quand 1c rythrne est forme d'une 
breve et d'une longue, suivies de deux breves et d'une longue  I   ■, 
e'est la reunion du deuxieme et du quatrieme modes. Et ainsi des autres. » 

On remarquera ici qu'Odington ne connait dans le rytlime que trois 
valeurs de notes : la longue (quelquefois doubleet, la breve et la semi- 
breve. Ce sonl, en offet, les seules valeurs primitives du rylhme grego- 
rien. Mais deja, en France, les progres du dechant avaient eu pour con- 
sequence la multiplication des valeurs rylhmiques, et nous uvons vu 
Jerdme de Moravie en compter six, trois longues el trois breves. Ou n'en 
(Hait pas encore la en Angleterre, au temps de VV. Odington. De plus, 
notre auteur ne parle que des modes rylhmiques, il ne dit rien des temps 

fondues sur les memes principes et observaient les miiEjos proportions ijiiatil a la duree des 
sons et a celle des syllabes. C'est une preuve ajoutee a beancolip d'aulres, que le rythrne 
gregoi'ien et 1c rythrne grec ne difleraient que par certains cUes accessoires el, en quelquc 
sorle, du ulus au moina. 
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ni des prolations ; c'est un autre progres du d^chant, qu'Odington ne 
connait pas encore. Hothby nous dira plus tard qu'effectivement le plain- 
chanl ne fait guere usage que du mode, comme d'une chose qui lui est 
propre ; le temps et la prolation sont des inventions rythmiques qui 
n'apparaissent qu'au xin e sifecle. 

Mais TAngleterre gardait mieux que la France les traditions an- 
ciennes, les nouveautes du dechant ne s'y sont propagees que lentement, 
sans doute k cause de ses rapports continuels avec Rome. Le traite 
d'Odington contientla m6me doctrine, parfois les m&mes expressions que 
les Regies sur Part de dichanter qui forment le Document VI de YHis- 
toire de VHarmonie au moyen dge de Coussemaker, et qui datent du 
xn e sifecle. Nous verrons encore, au sifecle suivant, Simon Tunstede en 
retard de doctrine sur les mattres plain-chantistes et dechanteurs du con. 
tinent. 



Chapitre VII. Des rapports entre les pieds mitriques^ les modes et les 
pauses. — Ce chapitre et les trois qui suivent sont fort interessants. 
Ensemble ils montrent bien comment le systeme rythmique du moyen 
&ge, avec toutes ses applications k la musique figur6e, derive du systeme 
grec, mais en passant par la musique ecclesiastique qui en poss&lait les 
elements principaux, les plus naturels et les plus simples. 

Au lieu de traduire Tauteur, ce qui serait long et fastidieux, je r^unis 
en un tableau toute sa doctrine sur les rapports qui existent entre les 
modes, les pauses et les pieds metriques 1 . Le point de depart de la com- 
paraison, ce sont les modes, parfaits et imparfails ; Odington indique 
quel genre et quelle espece de pieds metriques correspondent k chaque 
mode, et ensuite quelles sont les pauses qui completent le rythme et 
s'accordent avec lui. Dans les modes, les rythmiciens du moyen age 
avaient done l'^quivalent des pieds rythmiques des musiciens grecs. 



4 Pour aider a Tintelligence de ce tableau, je le fais suivre de sa traduction en langage 
musical moderne. De cette maniere, le lecteur se rendra mieux compte des rapports 
signaled par W. Odington. Observons seulement que, dans les modes parfaits, la longue 
parfaite vaut trois temps ou trois breves, Timparfaite, deux temps ; la breve recta vaut un 
temps, et Yaltera deux temps. Dans les modes imparfaits, la longue ne vaut que deux 
temps ou deux breves ; la breve n'a qu'une valeur, un temps. 

Tome II. 10 
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Rata. — Dans n tableau, eliaque exemple conlieni dt-us pieds separes par la pause 
qu'Odingtuti indiijup dans son iraite. Nous voyons par la que, dans les modes parfaits 
tous les rythmes se battaient a trois temps ; mais dans les modes imparfails les rythmes 




ternaires, 1'iambiqne el le trochaii[ue, i-lnicnl a trois temps et, quant am ryfhmes binaires. 
le dactyliijue et I'anapesliqtie s« bailment ;'i qunlre l.ernps, le pj'irhiijue el ]<■ sponda'fque 
a deux temps simples. 
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An sujet du troisieme et du quatrieme mode, Odington fait cette 
remarque : que si Ton enleve a la troisieme figure du quatrieme mode 
imparfaitla pause longue, cette figure se change en troisieme du troisieme 
mode imparfait; et de mfime, si Ton retranche deux pauses breves dans 
le troisieme mode imparfail, il devient quatrieme mode imparfait. La 
notation moderne exprime bien ce changement : 



///* mode imparfait. - — 3° figu 




HI' mode imparfait. — 3" figure (avec- pause)- 



II observe egalement que les figures composees de dactyles et d'ana- 
pestes ne sont pas deplacees dans le III" et le IV* modes parfails, parce que, 
dit-il, « alors meme que la prosodie metrique fait les longues de deux 
temps seulement. il est bien permis de prolonger un peu les syllabes 
pour les adapter aux sons de la melodie. D'aitleurs, ajoutc-t-il, tous les 
nr/ianum ne sont pas composes sur des vers, et Ton peut trfes bien dans 
ces deux modes, formes en 'grande partie de dactyles et d'anapestes, 
dontier a la longue trois temps et deux a la breve seconde. » 

Le dactyle et l'anapeste, dans les modes parfaits, se traduisaienl done 
comme on le voit dans le tableau ci-dessus : la longue de trois temps et 
et les deux breves inegales : 



Diictyie&ti 



AnapestesW 



J 
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Dans les modes imparfaits, les temps gardaient teur valour mctriquo. 

Mii (i ii . selon une autre remarque d'Odington, dans tons les modes, 
le musicien, Don le poete, avait Ie droit de remplacer les notes longues 
ou breves par leur Equivalent comme dur6e : deux ou trois breves pour 
une tongue, deux ou trois semi-breves pour une breve. Les figures des 
modes devcnaient ainsi beaucoup plus varices, et le rythme des melodies 
en e,lait d'aulant plus riche, plus agre"able. Les modes, d'ailleurs, comme 
les pieds rythmiques, pouvaient etre melanges et former de nouveaux 
modes composes; Odington nous en a averti deja au chapilre precedent. 

Les trois chapitres VIII, IX etX traitent des ligatures, d'apres la doc- 
(rioe reijue au xn* siecle parmi les maltres d^chanteurs ; seulement, la 
maniere dont Odington l'expose est a la fois simple et claire. Le cha- 
pitre X surtout fait bien comprendre la notation du rythme au moyen des 
uotes et des ligatures. 

Du chapitre XI jusqu'a la fin de son ouvrage, Tauteur traite speciale- 
ment des chants organiques, organum pur et de"chant, donl il comple cinq 
especes : lerondeau (rondellus), le conduit (conductus), la copule (copula), 
le motel (motetus, id est motus brevis cantilenae), le hoquei (hoquetus). 
Mais cette derniere partie est etrangere a la question qui nous occupe ; 
nous n'avons done rien a en dire. 

II y a, le lecteur a du s'en apercevoir, une difference trfes grande entre 
la doctrine de W, Odington sur le rythme du plain-chant et celle que 
nous avons trouvee dans Jtirdme de Moravie. Celui-ci ne s'occupe en rien 
de ce que les melodies gregoriennes ont pu etre a une epoque anterietire 
:'i la sienne; il ne parle pas de la notation neumatique, transformed au 
xn* siecle en notation carr^e avec ligatures diverses. Son sysleme d'in- 
lerpretalion du plain-chant, ou plutol ses systemes, puisqu'il en a deux, 
sont congus absolument en dehors de cette notation et ne s'y rattachent 
que par le groupement des sons. Encore ce groupement est-il arbitraire; 
chaquc maitre groupait a sa fagon l'ordre des sons melodiques, e'est-a- 
dire leur disposition harmonique 6tant seule consid^re'e comme essen- 
tielle. Ausii le rythme de J6r6me de Moravie est-il absolument sui 
generis, il ae ressemble a aucun autre. Aucune musique non plus ne le 
voudrait faire sien, tant il est bizarre et peu naturel. 
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W. Islington, lui, assigoe un meme rythme au plain-chant et a 
mustque Bgtifee. Nullc part il ne pose en principe que, dans les melodies 
ecol(-siaslit|iie5, les notes soient 6gales, sauf les exceptions passe"es en 
usagn. Ron principe, aucontraire, c'esl que dans le plain-chant, comme 
en Louie musique, il y a des notes Iongues et des notes breves, et qu'il 
iaul observer soigneusement cette distinction. Ces Iongues et ces breves, 
il tie les determine pasd'apres un systeme personnel et arbilraire, il les 
fmuve dans In notalion elle-mSme, notation dont il fail remonter l'ori- 
gine a eeox qui ont invente les neumes, pr^cisemenl dans le but de mar- 
qLieT- par des signes determines le rythme qui convient aux melodies 
Bacre"es. Musi, dans sa doctrine, tout est traditionnel et tout semble d'ac- 
conl avec la doctrine des plus anciens mallres, a part les modifications 
que le temps et l'influence de la diaphonie y avaient introduces, sans 
ru'-anmoins 1'fdterer dans ses parlies essentielles. 

De ce fnit, ne faut-il pas conclure que les vraies traditions grego- 
riennes se sort conserves dans l'Eglise d'Angleterre beaucoup mieux et 
plus lon^'tompsquedans les Eglisesdu continent, dans cellesde France en 
parliiMilier, oil le contre-point avail pris naissance? Au xiii' siecle, elles 
ysubsistenl encore, et les melodies sacnJes y sont chanties non d'apres 
u& systeme nouvellement congu, tout different de ce qui avail precede, 
mais d'apres la notation ancienne, en conservant k chaque signe la valeur 
rvlhmique que lui avaient donnee les inventeursdu systeme neumalique 
et que la tradition avail transmise. Ce fail, d'ailleurs, n'est pas isole" ni 
uniqucmenl propre aux Eglises d'Angleterre; nous le conslalerons bien- 
161 dans lllalie centrale, ete'estun auteur anglais d'origine, Jean Hothby, 
qui en sent lelemoin authentique. 




Simon Tuwtede 

« Simon Tunstede est ne" au commencement du xiv" siecle, dans le 
canton de Xordwich. II £tait moine franciscain, docteur en th£ologie et 
tres savant masicien. A la fin de son traits, on lit qu'il fut termine" en 1351 
el iMiti: par un frere mineur de la maison de Bristol *. » 
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L'ouvrage de Tunstede, intitule Quatuor principalia musices, traite de 
toutes les parties de la musique, plane et figure. Je citerai seulement ce 
qu'il dit au chapitre LVIII, de la maniere d'executer le plain-chant, en 
dehors de la diaphonie et du d^chant. Nous y verrons tout le chemin 
parcouru par la decadence en Angleterre, au moins dans les 6glises 
franciscaines, depuis W. Odington, c'est-i-dire en un siecle. 

Chapitre LVIII. Que trots choses sont requires pour exicuter le 
plain-chant, et de la manikre de faire les pauses et les notes du plain 
chant. 

« Je crois bon d'insister encore sur la musique plane, afin d'apprendre 
iceux qui l'ignorent, et ils sont nombreux, Tart de la bien chanter. Car 
le plain-chant doit fitre execute tr&s £galement et quant au mode et 
quant & la mesure. 

« Si doncquelqu'un desire l'executer comme il convient, trois choses 
lui sont necessaires : 

« 1° Qu'il observe exactementlesintervalles des sons, ainsi que nous 
l'avons expliqud au IIP Principal, ch. n et ch. xii. 

« 2° Qu'il garde bien la mesure ; et 3° qu'il sache en combien de 
modes se divise la musique figuree, ce dont nous parlerons dans le cha- 
pitre suivant. 

« Cela suppose, il faut savoir que tout plain-chant doit fetre execute 
dans le cinqui&me ou le sixifeme mode, c'est-ci-dire par longues ou par 
br&ves * ; car, dans le plain-chant, toutes les notes sont naturellement 
egales. Mais, pour donner au chant plus de m^lodie et de couleur, on 
enleve k certains sons une partie de leur dur£e qu'on adjoint 4 d'autres, 
comme on va le voir. 

« De plus, lorsqu'on voudra chanter un Alleluia ou quelque autre 
partie de l'office, pour faire une bonne m^lodie, trois sortes de pauses 
sont necessaires, savoir : aprfes deux notes, ou apres trois, ou aprfes 
quatre toutau plus; h moins que la disposition des syllabes dans les mots 
n'y soit un obstacle, car on ne doit pas, pour une noteou deux, couper les 
syllabes d'un mot. 



4 Voir plus haut le chapitre vi de "W. Odington, sur les modes rythmiqves. 
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« Lors done que la pause se fait apres deux notes, chacune de ces deux 
notes vaut trois temps, parce qu'il est dans la nature du plain-chant 
d 'a voir ses notes toutes egales. Mais, pour leur donner de la couleur, la 
premiere vaudra quatre temps, et la deuxieme deux seulement. Les trois 
premiers lempsde la premiere note seront tenussimplement, entierement 
et sans Fraction de la voix; le quatrieme temps devra etre flori, e'est-a- 
dire divis(5 en deux semi-breves. La deuxieme sera dite sans floriture, mais 
deposee doucement sur son degre en la de"doublant par un coup de gosier, 
fomme on le voit ici : 



« Lorsque la pause se fait apres trois notes, chaque note vaut naturel- 
Icment Irois temps ; mais, pour la melodie et la couleur du chant, la pre- 
miere note est d'abord chanted integralement et sans floriture, l'espace 
de trois lemps. La seconde vaudra quatre temps, dont trois seront teous 
simplement, sans floriture, etle quatrieme sera divise" en deux semi-breves. 
La derniere note, qui ne vaut plus que deux temps, sera tenue simplement 
sans floriture, mais deposee doucement sur son degre" en la d£doublant 
par un coup de gosier. Exemple : 



» Mais si on fait une pause apres quatre notes, les deux premieres 
seront des longues parfaites, e'est-a-dire chacune de trois temps. L'avant- 
dcnili re vaudra quatre temps, dont trois seront tenus simplement, sans 
llorilun:, et le quatrieme sera flori ou divise" en deux semi-breves. La der- 
niere note... (ut supra). Exemple : 



n On bien encore, lorsque la pause a lieu apres quatre notes, ascen- 
dantes on descendantes, la premiere note sera de quatre temps et florie, 
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la suivante n'aura qu'un temps. La pe"nultieme prendra cinq temps, donl 
quatre seront teous simplement, sans florilure, et le cioquieme devra 6tra 
flori au moyen de deux semi-breves. La derniere note n'aura que deux 
temps sans floriture... (ut supra). Exemple : 



'< Lorsque dans le plain-chant on doit chanter un neumc compost 
de vingt ou trenle notes, ou plus ou moins selon les neumes, il fiiut lou- 
jours faire les pauses apres deux, trois ou quatre notes, comrne il a ele* 
dit. Ces pauses ne seront pas de trois temps, mais de deux seulement, jus- 
qu'a la (in dn mot qui porte le neume. Mais, a la fin du neume, avant de 
commencer un autre mot, on fera une pause entiere de trois temps ou 
meme davantage. De cette maniere, le chant sera plus colore" et plus beau. 
Exemple : 



« Ou doit, en efTet, prendre garde dans le plain-chant de faire un repos 
sur une note isolee, a moins que ce ne soit un monosyllabe, comme stat , 
est, non, in, etc... Autrement, on denaturerait le plain-chant. 

« II faut encore avoir grand soin de ne pas faire de pause et aussi de 
ne commencer jamais un mot sur une plique. Si parfois cepenciant on bp 
trouvait force" de commencer le mot sur une plique, celle-ci devrail elrc 
longue parfaite de trois temps. Exemple : 



u En outre, Iorsqu'un mot dans le plain-chant finit sur une plique, on 
doit eviter en ce cas de faire une pause, ni d'un, ni de deux, ni de trois 
temps, mais. s'il se peut, on interposera seulement un soupir d'un demi- 
temps entrece mot et le mot suivant. Exemple : 









n De mfime, quand un mot dansle plain-chant porte 5, 6, 7 ou 8 notes, 



r 
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qu'on ne peut s^parer par une pause, on fera alors un soupir d'un demi- 
temps, pour reprendre haleine. En ce cas, ce n'est pas deTaut, mais indus- 
(rie. Exemple : 



a S'il se rencontre sur le mfime degre" de l'&helle Irois, quatre, six 
noles ou plus a l'unisson et pour une seule syllabe, on ne retiendra de 
toutesces notes que deux seulement. La premiere sera longue de quatre 
temps et florie ; la seconde aura deux temps, sans floriture, mais sera 
doucement reposed sur son degre en la deMoublant par un coup de gosier. 
Exemple : 



Car il n'est ni convenable ni conforme a la nature du plain-chant 
de placer un si grand nombre de notes a l'unisson sur une seule syllabe. 
La facte en est a )'6crivain et an notateur ; le premier laissa trop d'espace 
enlre les syllabcs, le second remplit cet espace en y met tan t dps notes. 
Peu leur importe a tous les deux, pourvu qu'ils gagnent leur argent. II 
est vrai qu'ils sont jusqu'a un certain point excusables, car les nolateurs 
ne sont pas tous chanteurs ou 6crivains, ce sont des clercs, et ils savent 
peindre 1 . 

« De meme, si dans le plain-chant la melodic procede en descendant 
par tierce, majeure ou mineure, comme La - FA, SOL - MI, et qu'une 
pause suive, la premiere note sera tenue quatre temps, dont trois simple- 
ment et sans floriture, et la quatrieme sera florie au moyen de deux semi- 
breves. La derniere note sera de deux temps, sans florilure, descendra 
par deux breves et sera doucement de'pose'e sur son degr£ avec dedouble- 
ment dans le gosier. Exemple : 



1 Flrange doctrine soulenue ici par S. Tunstede ! Mais aussi que voila des livres qui 
devaieiitfilre biennotSs! Nous sommes doncavertts de la conflance qu'il fail t avoir aux gra- 
ducls et aux antiphooaires du xiii et du xiv« siecles. Ce n'a pas H& raieux daus la suite, 
bien aucontraire. 



r 
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« De mfeme, dans le plain-chant, lorsqu'on monte par tierce, majeure 
ou mineure, et qu'une pause suit, la premiere note vaut quatre temps ; 
trois sont tenus simplement, sans floriture, et le quatrieme est flori en 
montant par deux semi-breves. La derniere note, valant deux temps, sera 
d^doublee dans le gosier, sans floriture, et doucement d^posee sur son 
degre. Exemple : 

1 2 



ffi 



H 





« De mfeme, si on descend par intervalle de quarte et qu'une pause 
doive suivre, la premifere note vaudra quatre temps ; elle sera florie en 
descendant par deux semi-brfeves, ou par une plique atteignant la der- 
nifere note. Celle-ci sera doucement d6posee sur son degre, avec d6dou- 
blement dans le gosier. Exemple : . 



3 



-a 

-ai 
*j. 

-' i 



♦I 



K 
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« Mais si le mouvement par quarte se fait en montant et qu'une pause 
suive, la premiere note vaudra quatre temps et sera florie en montant 
par deux semi-breves ou par une plique atteignant la derniere note. Celle- 
ci sera dedoubl6e dans le gosier et doucement d6pos6e sur son degre. 
Exemple : 




« On pourrait encore, dans ce cas, florir la premiere note sur le 
mfeme degr6 et monter directement & la dernifere, qui serait d6doubl6e 
dans le gosier et doucement d6pos6e sur son degr6. Exemple : 

HI r ..**'l 

« De mSme, lorsqu'on descend par intervalle de quinte, avec pause 
suivante, la premiere note vaut quatre temps, elle est florie et descend 
par une plique sur la derniere note, a la maniere des Irompettes qui 
font d'abord entendre leur premier son, puis montent ou descendent 
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doucement a la quinte. La derniere nole sera de'double'e... {ut supra). 
Exemple : 



« Si le mouvemeDt par quinte est ascendant, on chanters Jes deux 
notes comme it a <5te dit ci-dessus de la quinte descendante (ou de la 
quarte ascendante). Exemple : 



« De I'avant-derniere note. — II faut observer que, dans tout chant, 
l'avant-derniere nole doit toujours 6tre prolongee, alin que la derniere 
puisse etre doucement de'pos^e sur son degre\ Ainsi l'oiseau qui vole; 
au moment de parvenir au lieu du repos, il s'abaisse, etend les pieds el 
agile deux fois ses ailes, pour se disposer plus doucement et sans dom- 
mage. 

r Mais on n'arrive pas a executer la musique plane de cetle maniere 
sans beaucoup d'exercice et sans connattre auparavant la musique mesu- 
rte. L'ordre des matieres nous amene done a trailer maintenanl de celte 
derniere. 

« Fin du III" Principal et de la musique dite continue. » 

A cet extrait de Simon Tunstede je crois bien inutile d'ajouler aucun 
commentaire; il est assez clair et assez instructif par lui-meme. Mais se 
figure-t-on le plain-chant execute de cette maniere ? Que resle-t-il d'un 
motif melodique, quand on le hache a la fa^on du n" 5 par example, le 
coupant par tranches de deux, trois ou quatre notes au plus, separ^es par 
des pauses et invariablement executes par quatre temps, flori lures et 
de'doublement dans le gosier? Ce n'est plus de la musique ; e'est un amu- 
sement de chanteur qui fait entendre des notes ct se complait a y multi- 
plier les omements, bien ou mal places, sans souci du sens musical que 
renferme la m^Iodie. 

Le chant gre"gorien eiait done bien mort a cetle epoque ; ses ossements 
d<Scharn6s servaient a confectionner des jouets pour les virtuosos a voix 
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souple et bien exerc6e. Tunstede en fait justement la remarque, tous 
n^taient pas capables de roucouler ainsi les notes du plain-chant; il y 
fallait beaucoup d'exercice et une grande habitude de la musique figure. 
Et alors, les autres, les inhabiles, comment chantaient-ils et que deve- 
naient dans leur rude gosier les melodies gregoriennes? 



HI. 



L'Italie 



A 



L'Italie ne semble pas avoir 6t£ autrefois une terre bien feconde en 
maltres du chant. Quatre siecles s'6coulent de saint Gr^goire k Guy 
d'Arezzo et, durant cet intervalle, aucune oeuvre marquante n'est sortie 
de cette contr^e, si Ton excepte Toeuvre de Romanus, qui fonda la grande 
6cole de Saint-Gall. 

AprfcsGuy d'Arezzo, nous attendons encore plusde deux siecles avant 
qu'un artiste de renom, Marchetto de Padoue, ouvre la liste des musiciens 
qui vont se succ^der d6sormais sans interruption jusqu'd. Palestrina et k 
son £cole apres lui. Et encore, pendant longtemps, les plus illustres de 
ces musiciens, k l'exception de Marchetto, sont-ils des etrangers fix6s en 
Italie. Trop de guerres, sans doute, d^vastatrices et sanglantes, ont desolS 
ce pays durant presque tout le moyen &ge, pour que les arts de la paix 
aient pu y fleurir, malgrS la richesse du sol. Plus tard seulement Tltalie 
rendue k elle-mfeme montre ce dont elle est capable dans le domaine des 
lettres, des sciences et des arts. 

Pour ce qui regarde le chant grSgorien en particulier, du xn e au 
xvi e siecle, nous ne trouvons guere k citer que quatre auteurs, dont les 
oeuvres soient conserves et qui nous puissent renseigner sur l^tat de la 
musique eccl6siastique k leur 6poque. Ce sont : Marchetto de Padoue, 
Jean Hothby k Florence, Jean Gallois k Mantoue et k Parmes, Jean Tine- 
toris k Naples ; ces trois derniers venus en Italie d'Angleterre, de France 
et de Belgique. 

On sait combien, k cette Spoque, 1'Italie 6 tail divisee sous le rapport 
politique. II semble que l'unitd n'existail pas da vantage dans les diverses 
figlises, au point de vue dela liturgie et du chant. Les doctrines ultramon- 
taines en avaient gagng un certain nombre, celles du Nord ou Frangais, 
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Allemands et Espagnols se trouverent si longtemps en presence, et celles 
de la Sicile et de Naples, non moias disputees par les princes normands, 
par ies dues d'Aojou et les princes d'Aragon. C'est ainsi que Marchetto 
de Padoue, Jean Gallois et Jean Tinctoris se montrent dans leurs ecrits 
les fideles disciples de Francon de Cologne et professcnt, en fail de plain- 
chant, toutes les doctrines recues en France ou en Allemagne. 

Au contraire, dans lesEglises du centre, plus rapprochees de Rome et 
moins exposees aux influences destructives des traditions romaines, les 
oouveautes musicales semblent. n'avoir penetre que leutement, sans faire 
oublier tout d'abord les doctrines plus anciennes, enseign<5es par saint 
Grtigoire et renouvehSes par Guy d'Arezzo. Malheureusement, de Rome 
meme aucun maltre n'a surgi pour nous transmettre par I'crit les tradi- 
tions de 1'Eglise mere ; du moins, nous n'en connaissons pas qui aicnt 
laisse" des ouvrages de quelque valeur sur le chant gregorien. Mais, a Flo- 
rence, Jean Hothhy peut, jusqu'a un certain point, comblcr cette lacune. 
Ses ouvrages sont assez nombreux et assez considerables a tous egards, 
pour nous tenir lieu de ce que nous ne trouvons pas ailleurs. 

Nous etudicrons done separement ces deux courants de doctrine miisi- 
cale en Italic, celui qui vient de France et d'Allemagne par Marchetto, 
Gallois et Tinctoris, puisl'autre, dont la source est a Home et qui nous est 
revele par Hothby. Entre les deux, les differences sont tout a fait caracteris- 
tiques, elles doivent etre signages. C'est vraiment la tradition primitive en 
face des innovations capricieuses, dues a un art tout recent et trop dedai- 
gneux du passe* ; c'est la derniere lueur d'un flambeau presque eteinl, 
noye dans les splendeurs d'un soleil nouveau qui moute vers son midi et 
deja inonde tout.de son eblouissante lumiere. Bientdt il brill era seul ; du 
flambeau des siecles passes, il ne reslera qu'nn tison noir et uu pen de 
cendre. La musique gregorienne aura v6cu et sa fille, la. musique moderne, 
n'en portera pas le deuil. 

I. « Marchetio, surnomme* de Padoue, parce qu'il etait ne dans celle 
ville, v6cut dans la derniere moitie du xni e siecle. II est auteur de deu\ 
ouvrages importants pour l'histoire de la musique. 

« Le premier, intitule Lucularium musicse plattae, se compose de seize 
petits traites subdivisgs eux-m&mes en un certain nombre de ehapitres. 
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Cet ouvrage, plus speculalif que pratique, est relatif aux sons et k leur 
division, aux consonances, aux dissonances et a leurs proportions, aux 
tons, aux pauses, consid£rees dans la musique plane, c'est-i-dire non 
mesuree. Le deuxieme ouvrage, portant pour titre Pomerium in arte 
musicse mensuratse, est entierement consacre k la musique mesuree, telle 
qu'elle est expose.e par Fran con j . » 

Dans son Lucidarium music& planx , Marchetto traite bien de tout ce 
qui concerne le plain-chant, au point de vue harmonique ; mais la ques- 
tion rythmique est supprim^e, par la raison toute simple que le plain- 
chant n'a pas de rythme et que son execution est laissee k Tarbitraire de 
chacun. 

C'est dans Marchetto que cette doctrine negative du rythme gr^gorien 
fait pour la premiere foisson apparition. Jerdme de Moravie, nousTavons 
vu, n'allait pas encore j usque-la. II admettait dans les notes du plain- 
chant des valeurs diflferentes, des longues, des breves et des semi-breves ; 
elles avaient dans la s6rie melodique leur place d(5termin6e et elles impor- 
taient m£me beaucoup a une bonne execution du chant. Ce sont les 
usages de France qu'il nous fait connaltre tels qu'ils existaient de son 
temps. II est probable que Marchetto, disciple de Francon de Cologne, se 
sera plutdt inspire des coutumes allemandes et qu'il a tir6 de Ik le prin- 
cipe des valeurs arbitraires laiss^es aux notes du plain-chant. Voici, du 
reste, comment il enonce ce principe : 

Tract. I. Cap. xv. Division de la musique. — « Dans ces trois genres 
de musique (harmonique, organique et rythmique), on distingue la mu- 
sique plane et la musique mesuree. 

« La musique plane est un chant note et chante sans aucune mesure 
du temps et sans determination des notes, mais que tout chantre peut 
noter et chanter comme il lui plait. 

« La musique mesuree est un chant dont les temps sont mesur^s, donl 
toutes les notes sont d^terminees et quant k leur nom, et quant k leur 
figure, et quant k leur quantite ou valeur temporaire, en sorte qu'on est 
oblige de Tex6cuter parfaitement en mesure. » 



1 De Coussemakbr, Hist, de CHarm., l ro p., ch. xv.— Voir les deux ouvrages de Marchetto 
dans Gerbbrt, Script, de Mus., t. III. 

Tome II. " 
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Le plain-chanl, d'apres Marchetlo, n'avait done par lui-meme ni 
longues ni braves d'aucune sorte. Ses notes n'dtaient pourtanl pas essen- 
UeUement 6gales, comme on disait ailleurs ; elles £taienl, an gre dc l'exe- 
cutanl, longues, breves, e*gales ou inegales. Le copisle n'avait pas a se 
preoccuper de la figure des notes : queuttSes, carries ou losanges, li^es ou 
detachers, par groupes de deux, de trois ou de quatre, peu importait; 
toutes ces varices d'6criture n'ayant aucun rapport avec lc chant lui- 
meme, maisseulementselonl'expression d'Elias Salomon, conlemporainde 
Marchetto ad decorem et hones tatem positionis punctorum et notze libri. 
Cette absence de toute mesure rythmique dans le plain-chant est 
encore affirmee au X° Traits, chap. i. « Ce qu'est la mesure dans la 
musique plane et dans la musique mesure e. En musique, la mesure est un 
certain ordre, une cerlaine dimension qu'on observe dans les chants et 
qui est de deux sortes : selon le nom et selon les figures. Selon le nom, 
comme dans toute melodie du plain-chanl, qui n<: doit ni s'etendre au 
dela, ni demeurcr en decA d'une mesure ou etendue determinee ; e'est 
ainsi qu'il y a des chants parfaits, d'autres imparfaits, quclques-uns plus 
que parfaits, ou encore mixtes et commix tes. Selon les figures, comme 
dans la musique figured, ou les temps sont mesures, ainsi que nous en 
traiterons ailleurs. » 

C'est-a-dire que, dans la musique figured seule, les sons ont une 
durtte determinee et proporlionnelle, et ces valeurs sont la mesure dans 
les chants de celte espece. Dans le plain-chant, qui n'a par lui-meme 
ni valeur de notes ni mesure temporaire des sons, les melodies n'onl de 
mesure que par rapport a leur extension au grave et a l'aigu. 

Ainsi que l'explique ensuite Marchetto, toute melodic appartient 
n^cessairement a Tun des huit tons ou modes du plain-chanl. Or, chaque 
mode a son 6chelle, d'une longueur determined, c'esl-a-dire renfermant 
huit degres et pouvant s'etendre jusqu'a dix ou onze. mais non pas au 
dela, et e'est sur cette echelle que se meut rSgulierement la melodic Elle 
est parfaite, quand elle parcourt l'echelle entiere ; imparfaile, si elle n'en 
atteint pas les Iimites; plus que parfaite, lorsqu'elle depasse ces limites 
jusqu'aux tons supplementaires ; mixte et commixte, par le melange de 
deux modes, de l'authentique et du plagal, dont la melodie parcourt les 
deux echelles. 
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C'est 1&, dit Marchetto, toute la mesure qui se trouve dans le plain- 
chant; c'est une mesure harmonique, non une mesure rythmique. Celle- 
ci n'existe que dans la musique figuree, oil les notes ont chacune leur 
figure et leur valeur temporaire determine. 

Un point cependant qui touche au rythme musical est traits dans l'ou- 
vrage de Marchetto tout autrement qu'il ne Test par la plupart des 
auteurs de ce temps, et d'une maniere tres juste : ce sont les pauses de 
lam&lodie. Voici ce qu'il en ditau chapitre xm: Des pauses; comment elles 
doivent 6tre indiquies dans le plain-chant : 

« Nousdevons maintenant considerer les pauses el la maniere dont 
il les faut indiquer dans le plain-chant. Certains plain-chantistes les 
marquent comme il leur plait, sans rfegle et sans 6gard ni aux distinctions 
ni aux esp&ces j . lis ne voient pas que, comme il y a plusieurs tons ou 
modes, il existe 6galement plusieurs manieres de commencer et de finir 
un chant, d'en Stablir les distinctions, phrases et membres de phrases et, 
par consequent, les neumes et les especes. 

« (Test par les especes que nous distinguons les modes, et c'est par 
les distinctions que nous connaissons les especes. En effet, le signe qui 
sSpare les espfeces les unes des autres, ce sont les barres qui coupent la 
port6e musicaleou une partie de la port6e, et que nous nommons pauses. 
Partout ou se trouve une de ces pauses, c'est le signe qu'il faut faire 
un silence. Or, les pauses doivent 6tre plac6es de telle sorte qu'elles 
distinguent les especes et les diversifient de la maniere qui convient k 
chaque mode. 

« Chaque mode a aussi ses neumes ou formules melodiques speciales, 
qui reviennent tantot au commencement, tan tot au milieu et tantdt k la 
fin des melodies. Les neumes se terminent toujours sur la note finale du 
mode et caracWrisent ainsi le mode auquel ils appartiennent. Li aussi il 
doit y avoir un repos. Car, suivant Isidore, un neume est un assemblage 



* Marchetto appelle especes du chant les divers syslemes de tcHracordesetdepentacordes 
propres a chaque mode et se pr£sentant dans Ja melodic sous des formes multiples. II dis- 
tingue ainsi les especes en principale, terminale, propre, commune, simple, composee, 
unie, dSsunie, etc... De fait, e'est la difference des tltracordes et des pentacordes qui 
^ tab lit une distinction entre les modes-, qui les specific, et Marchetto a bien quelque raison 
de les appeler especes du chant. 
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£: de notes propre a donner au chant, en chaque mode, sa forme, sa diffe- 

I' rence, son enchatnement et sa conclusion. » 

£ Tout cela est exact et prouve en Marchetto plus de sens musical que 

£'. dans la plupart de ses contemporains, qui ne semblent pas avoir compris 

f, ni nifliii.: soupconnc dans les melodies gregoriennes le role essentiel des 

tetracordes el des pentacordes constilutifs des modes. Que n'a-t-il egale- 

£, ment senti la necessity d'un rythme bien determine, pour donner a ces 

* melodies la perfection qui resulte non seulement do la regularity harmo- 

%:. nique, mais aussi et surtoutde l'ordreet de la proportion dans les mou- 

I" vements de la voix ? 
f- Mais cette necessity, que tous comprenaienl et appreciaienl dans la 

musique figure, n'existait pour personne alors dans la musique plane. 

£ La doctrine de Marchetto sur ce point contiaua d'etre admise comme un 

;■- premier principe en fait de plain-chant. Nous la relrouvons dans Jean 

t'; Gallois, moine chartreux de Mantoue, mort a Panne en 1473, et vers le 

!*" meme temps dans Jean Tinctoris, chapelain du roi Ferdinand d'Aragon. 

:■:■ a Naples, professeur de musique, de droit et de mathemaliques, decedt* 

>■ en 151 1 , tous les deux musiciens tres estimes de leur temps ' . 

j Jean Gallois ecrivait (lib. Ill, du Contrepoint) : « Entre le chant 

'*-■ simple de l'Eglise et le chant a voix melangees ou contrepoint il n'y a 

y d'aulre difference, sinon que dans le premier phisicurs chanlentla meme 

chose, tandis que dans le second les uns chanlent une chose au grave, et 
les autres une autre chose a 1'aigu, sans disaccord des voix. Qu'est-ce 
done que ce melange des voix ou contrepoint? Hicn autre, certainemenl. 
qu'un chant simple double, triple et ainsi de suite. 

« D'autre part, entre le contrepoint et eelte vaine fraction des voix, 
qu'on nomme chant figure ou mesure, toute la difference est dans la 
mesure variee des figures, dont les unes sont maximes, les autres longues, 
d'autres breves, etc., de cinq ou six sortes tout au plus. Que dirons-nous 
de cette fraction des voix ou, si vous voulez, du chant mesure* et figure ? 
Que e'est une legerete grande mise a la place du grave contrepoint. 

« Otez done, je vous prie, d'une part le contrepoint et de l'autre le 



rrages dans Coussemakbh, Script, de Aftw., L. IV. 
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chant figure ou mesure, que reste-t-il ? Le chant plan et simple. De 
mfeme, du chant mesure 6tez la diversite des figures et leur valeur tem- 
poraire, il reste un contrepoint simple, pas autre chose 1 . » 

Et l'auteur en conclut deux choses : la superiority du plain-chant sur 
tout autre, puis la nScessite de le bien connaltre pour devenir habile et 
dans le contrepoint et dans la musique figure. « Vous voyez done, dit-il, 
que, si vous comprenez bien le chant simple dont nous avons traits 
jusqu'ici, vous comprendrez facilement tout le reste. Mais, d'une part, 
e'est marcher dans les tdnebres que de vouloir apprendre le chant figure, 
sans connaltre le contrepoint; et de Tautre, e'est une egale folie que 
d'etudier le contrepoint, quand on ignore le plain-chant. » 

Ce qui ressort de ce passage, e'est l'idee que Gallois se faisait du 
plain-chant. Pour lui, e'est un assemblage de notes disposes selon 
toutes les regies de Tharmonique, mais sans aucune forme rythmique 
d6terminee ; ou le plain-chant n'en doit point avoir, ou bien cette forme 
est laissee k l'arbitraire du chanteur. Jean Gallois etait de l'ecole de 
Marchetto. 

Jean Tinctoris enonce, lui aussi, la mfeme doctrine en trois endroits 
de sesouvrages. 

Dans son Traite de Notts et Pausts (liv. I, ch. i), il dit : « La note est 
le signe representatif des sons : sa valeur est determinee ou indetermin£e. 
II y a done deux sortes de notes musicales: les lines ont une valeur tem- 
poraire fixe et r£guliere, qui correspond k la quantite des sons repre- 
sent^... ; elles ne sont usitees que dans la musique figuree. Les autres 
n'ont aucune valeur determinee, elles valent plus ou moins, au gre des 
chanteurs ; ce sont celles qu'ou emploie dans le plain-chant. » 

Et, apres avoir explique la premifere espece de notes, il revient k 
la deuxifeme en ces termes (ch. xv) : « Les notes de valeur indeterminee 
ne sont limitees par aucune duree reguliere ; par exemple, celles qu'on 
emploie dans le plain-chant. Leur forme ressemble souvent a des longues 



* « C'est la premiere fois que je vois formuler une distinction entre le contrepoint et la 
musiqve figuree. Pour J. Gallois, le premier est sans doute ce que nous appelons contrepoint 
syllabique ou simple, accompagnant le chant note pour note, tandis que la seconde est le 
contrepoint figure" (ou /letm)ouplusieurs notes accompagnentune seule note du chant. »(St.M.) 
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a des breves et a des semi-breves, parfois aussi elle en differe, en sorte 
que leur petilesse les a fait appeler par plusieurs musiciens paltes 
mouches '. 

Voici desexemples : 



1 



« Ces sortes de notes se chantent lantdt avec meaure, tantot sans 
mesure, ici avec uDe quantity parfaite, la avec line quantite imparfaite. 
scion 1'usage des eglises ou lavolontfides chanteurs. » 

Dans son Traitedu Contrepoint (ch. xxi), il dit encore : « En plusieurs 
eglises, le plain-chant est execute sans aueune mesure ; mais, au-dessus 
du ch&nt, des chanteurs babiles forment un concert de voix tres agri'able. 
II faut a ces chanteurs une oreille tres delicate, pour suivre altentivement 
la marche des tenors (ceux qui chantent la note c'crite) et eviler tout 
disaccord des voix, comme il arriverait si les tenors chanlaient line note 
et qu'euxfissenlleur concert sur une autre note K » 

Enfin, il resume tout dans sou Dij j'miiorium musicze, en donnanl du 
plain-chant cette definition caracWrislique (capit. in) : <■ Le chant simple 
et plan est celui qui se compose de notes simples et d'une valeur inde- 
terminO, comme par exemple le chant gregorien. » 

il n'y a done pas de doute que, soil dans la haute llalie, soil dans 
l'ltalie mcridionale, des le xni' siecle, les melodies gregoriennes avaient 
perdu toute forme rythmique et etaientconiplelemcnt laisseesn l'aibitraire 
des chanteurs. CMtait comme le theme, la maliere informe, sur lesquels 
s'exerijaient a, plaisir Jes virtuoses plus on moins savants, plus ou moins 
habiles, les uns ne chantant que la note qu'ils agrcmenlaient d'inces- 
santes floritures, les autres accompagnant la note d'un contrepoint 
simple ou fleuri, suivant qu'ils en etaient ou s'en croyaient capables. 
Mais, recllement, que restait-il alors des vraics melodies gregoriennes ? 



' Le lexte, dans de Coussemakeh, porte ici pedes RUti 
faute, il rau I Ure pedes mmcarwn. 

1 On reconnait ici le chant sut le livre, donl nous m 
aussi les Lombards menlionnes par Eltas Salomon. 



•im, mais c'esl evidemmentu 
i parle plus haul, et peDt-64 
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II. « Jean Hothby, l'auteur de la Calliopde, e"tait un moine carmelite. 
Anglais d'originc, ainsi que le constate le traite lui-meme. II vivait a la 
fin du xiv" siecle ' et paralt avoir passe une grande partie de son exis- 
tence en Italie. Hothby n'ctait connu jusqu'a present que par deux traites 
sur les Proportions et le Contrepoint... Mais, d'apres les renseignemenls 
recueillis par MM. Danjou et Morelot, Hothby est un des autours les plus 
feconds du moyen age qui aient tScril sur la musique... En somme, ce 
traite 1 {la Calliopee legale "-} est un des plus remarquables documents qui 
nous aient Hi legue's par le moyen age. » (De Coussbmaker.) 

Hothby, Anglais d'origine, appartient done al'Italie, ou il a vecu de 
longues ann^es, oil il s'est nourri des traditions romaines en Tail de chant 
gregorien. On voit effeclivement, par sa Calliope's legale, combien il etait 
familier avec les enseignements de Guy d'Arezzo, le maltre italien par 
excellence. 

« L'ouvrage d'Hothby, bien qu'il ne porte aucune division des 
m atieres, se compose ne'anmoins de quatre parties qu'il est facile de dis- 
tinguer. La premiere traite des sons et de la solmisation par muances, 
dont le systeme se trouve envisage 1 et explique 1 ici d'une maniere particu- 
liere et qui merite d'attirer l'altention des musicologues (§ 1 a 32). 

« La deuxieme partie (§ 32 a 72) est relative aux mouvements des 
sons ou de la voix. C'est la partie la plus importante de la Ca.lliope'e, au 
point de vue de la notation et du rapport des neumes avec les notes car- 
ries. Ony voit de la maniere la moins Equivoque la relation qui exislail 
au moyen age entre les neumes etla notation noire qui les a remplaces, 
tan t dans le plain-chant que dans la musique figuree. . . 

« La troisieme partie (§ 72-114)concerne les diverses proportions de 
duree des sons ; mais cette matiere n'y a pas les developpemenls qu n on 
peutd^sirer, elle n'est qu'effleuree. 



< De Coussehakeh corrige celle date dans Script, de Mux. De nouveaux iloramonls lui 
ont appris qu'Hothby etait a Florence en 1440 et y enseignait encore en 1411. II est done 
du iv et non du xiv* siecle. Ses ouviages n'en sont que plus remarquables, 

1 « Ce non, sans avoir un pens bien determine, laisse enLrevoir du moins Videe qua 
voulu exprimer l'auteur. Caliopen ne peutvenirque de Calliope, la Muse d-- IVloquenca et 
de la poesie epique, dont le nom signifie en grec belle roi>... ; quant a l'dfikbilc legfoilp, 
elle signMe, pen sons- nous, oonforme aux lois, aux regies de Purl. >• {Ui*t. <h Vtiann. 
Documents.) 
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« La quatrieme et derniere partie traite des infervalles en usage dans 
Ic plain-chant. <> (De Coussemaker, ibid.) 

II est a remarquer qu'Hothby, dans son ouvrage, procede tout aulre- 
mentque les autres auteurs qui ont e*crit sur la musique eccle"siastique. Chez 
ceux-ei, les deux parties de la musique, plain-chant et musique figuree, 
sont soigoeusement dlstinguees, la difference antra l'une et I'autre etant 
devenue telle que ce qui convient a la premiere ne convient pas de meme 
a la deuxieme et que celle-ci a des regies, en matierc de rythme speciale- 
ment, qui ne s'appliquent pas du tout & I'autre. Holhby, au contraire, ne 
separe pas ces deux parties, il en traite concurremmenl, du plain-chant 
plus que de la musique figuree; il indiqueles differences qui les caracte- 
risent et, pour le reste, il agit comme si les doctrines el les regies etaient 
communes a Tune et a I'autre. II est Evident que, selon sa maniere de 
voir, aucune difference essentielle ne sdpare le chant ecelc'siastique de la 
musique figuree ; celle-ci n'a fait que de\clopper ce qui tHait contenu deja 
dans la premiere et lui donner un jour nouveau, approprie aux besoins 
de la polyphonie. La Calliope'e ttgale est partieulit'i-ement interessante 
a ce point de vue, qui est celui sous lequel nous la considererons. 

A pre s avoir expose" ce qui regarde les sons et la solmisation par le 
systeme des muances, Hothby explique la maniere de composer les sons 
pour en former les notes ou stgnes de notation musicale, et les neumes, 
elements de la melodic. 

1" Mouvements de la voix. — 11 yen a ciaq : le direct, qitand la voix 
se rneiit sur une ligne droite, ne montant ni ne descendant - »  * -* ■-; 
Vaign, lorsque le mouvement de la voix se fait en montant ,«-,  ^r -; 
le grave, qui se fait en descendant =* ■- ti=tT$»gz ; le circonflexe grave, 
dans lequel la voix monte d'abord, puis redescend -*n_j^=*i= • le cir- 
conflexe aigu, inverse du pnSc^dent =^ ~V ~. Tous les mouvements de la 
voix dans le chant sont formes de ces cinq mouvements e^ementaires. 

2" Les notes. — Cinq notes ou signes servent a indiquer les mou- 
vements de la voix : le point, le podatus, le clinus, le cephalicus et le 



s deux tableaux ci-aprfcs. 
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Le po?Vi* est de quatre sortes : carr6 -p-, helmaym -+-, strophicus 
|r et ariscus "^~. 

H Le podatus et le scandicus sont tous les deux de m&me genre; 

IT - . 

$•:' Le clinus et le climacus 6galement: 

g£ Le cephalicus et le terculus de m&me ; 

?L Le salieus et le himacus de m&me. 

En somme, ce sont douze signes differents, servant k noter tous les 
mouvements de la voix et dont chacun est d6sign6 par un nom particu- 
lier. Ces douze signes sont communs au plain-chant et k la musique figure ; 
mais celle-ci, comme nous verrons plus loin, ajouteun cinquieme point, la 
minime ou tres brtve ^, dont le plain-chant ne fait que rarement usage. 

Hothby donne aux signes de notation les noms qu'ils portaient de son 
temps. On remarquera les changements introduits dans cette nomencla- 
ture depuis le x e et le xi e siecle; ils sont loin de pouvoir 6tre justifies. 
Au xv e siecle, on s'inqutetaitpeu, en Italie comme ailleurs, de Tetymolo- 
gie et des usages primilifs, en fait de noms k donner aux notes musicales. 
& Peu importe, du reste ; ce ne sont pas les noms, mais les signes que nous 

£ considerons maintenant. Or, ces douze signes reproduisent en notation 

*£~ carrde les neumes anciennes; on le voit par comparaison dans le tableau 

ci-contre (p. 169). 

Hi- 

Ce ne sont 14, d'ailleurs, que les signes 6lementaires de la notation 
£ musicale, au xv e sifecle et dans Tltalie centrale. Mais on les composait 

souvent les uns avec les autres et, comme le dit Hothby, « de plusieurs 
podatus on forme un podatus compost... ; de mfeme, de plusieurs clinus 
on forme un clinus dgalement compost; d'-un podatus uni k un clinus se 
forme un cephalicus compose, etc... » Onfaisaitplusanciennementlameme 
chose avec les neumes simples, qui en formaient d'autres par composition. 
La notation du plain-chant, k Florence et sans doute k Rome, ne dif- 
ferait done pas essentiellement au xv e siecle de ce quelle avail et6 partout 
au x e siecle. C'est un mfime systeme de signes musicaux; les differences 
de forme ne sont qu'accessoires, elles (xnt 6t6 naturellement amenees par 
Tinvention de Guy d'Arezzo. 

3° Valeur des points dans les notes. — « Le premier point du clinus, 
du salieus et de Tariscus n'est jamais simplement carr6. Le dernier du 
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podatus ei du salicus est toujours un ariscus ou un strophicus. Tous les 
autres points sont carres. 

« Les traits qui lient un point a un autre point soot d'une longueur 
indeterminee ; ils ne commencent et ne finissent pas plus a un point qu'a 
un autre. La plus grande parlie de I'in^galite' unie (c'est-a-dire de 
plusieurs points ascendants ou descendants unis ensemble et ne formant 
qu'une seule note, tcls que les. podatus, scandicus, terculus, etc... com- 
poses) se compose d'helmaym, c'est-a-dire de carries et de losanges. 

« Le premier point d'une ligature est dit avec propriite, parce qu'il 
est la base, ou parce qu'il a a sa gauche un trait descendant qui le 
sou lien I. 

« Le dernier point est appele 1 avec perfection, parce qu'il est egale- 
ment la base, ou parce qu'il a a sa droite un trait descendant qui le 
soulienl. II a encore cela de propre, que la ligature est breve au commen- 
cement et longue a la fin. C'est pourquoi, dans la musique figuree, la note 
avec perfection est longue et toutes les autres sont breves. Ce mode de 
chanter avec propriete et perfection peut s'employer aussi dans le plain- 
chant, comme le prouve le tableau des notes. 

<i Les strophicus et les ariscus representent des sons longs; les carres 
et les losanges sont brefs, comme les helmaym. 

« Quaad ces points sont unis en nombre impair, 1'avant-dernier doit 
etre allonge de la valeur d'un helmaym, s'il parait trop difficile aux 
chantres tie chanter par nombre impair. 

« Line ligature ne peut avoir moins de deux points ni plus de trois, 
parce que deux et trois sont la racine de tous les autres nombres. Deux 
est la raciie de tout nombre pair, et Irois la racine de tout nombre impair, 
tous les autres nombres se re"duisant a ces deux-la. Aussi, dans le chant 
figure comme dans le plain-chant, toutes les ligatures ont leur principe 
dans celles du podatus, du clinus, du cephalicus et du salicus. » 

Telles sont les valeurs rythmiques des notes contenues dans le tableau 
rcpro'luit ci-dessus. Distinguons bien ce qui appartient au plain-chant et 
ce qui est propre de la musique figuree. Le mode de notation par liga- 
tures, avec propriete' et perfection, bien qu'il puisse etre employe dans le 
plain-chant, ne lui est cependant pas ordinaire, et il est peu usite. Au con- 
traire, il convient tout particulierement a la musique figuree, il lui est 
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mAme indispensable, et Ies figuralisles en font toujours usage. Tous les 
traites de dechant expliquenl ce mode de notation musicale. 

Reste dooc pour le plain-chant le mode plus simple, qu'Hothby nous 
fait connaltre ici et qui consiste a determiner pour chaque note la valeur 
des points dont elle se compose. Nous pouvons, ce semble, le resumer 
dans le tableau suivant, d'apres Ies indications de notre auteur et en 
tenant compte d'une remarque qu'il fera plus loin et qui est importante : 
« Neanmoins, en place d'un slrophicus, on peut meltre sa valeur eorres- 
pondante, parce que le strophicus [longue) est mis pour trois ou pour 
deux carrees (breves). S'il est mis pour trois, le mode s'appelle parfait; 
s'il est mis pour deux, le mode est im parfait. » Le strophicus isole vaudra 
done tant6t trois temps, dans les modes parfaits, et tantdt deux temps, 
dans les modes imparfaits. II en sera de m$me des strophicus, du podatus, 
du salicus et des autres notes semblables. (V. p. 173.} 

Ce ne sont en reality que les principales valeurs des notes, dans les 
modes parfaits, ou le rythme est ternaire; nousverrons bientotque, dans 
le rythme binaire, qui est celui des modes imparfaits, tout en con servant 
leurs valeurs relatives de longues et de breves, les notes repr&sentent des 
figures rythmiques diffe'rentes. 

Apres ce qui precede, Hothby s'fitend quelque peu sur la disposition 
des points et des notes, sur !eur situation respective par preposition, 
supposition, interposition, apposition et position mixte, toutes choses 
expliqu<5es deja par Guy d'Arezzo et utiles a un chanleur, parce qu'elles 
aident a phraser Ies melodies, par consequent a en saisir le sens et a le 
bien rendre. Mais elles ne touchent pas directement au rythme ; nous 
passons done, pour arrivera la quatrieme partie, celle qui concerne les 
modes rythmiques. 

1° Les modes. — « Les modes, e'est-a-dire le rapport des notes avec 
la racine des nombres, binaire ou ternaire, sont au nombre de huit : 

« Le premier mode est compose" de strophicus (longues), melanges 
quelquefois d'ariscus (pliques), mais sans aucune autre note. (V. le tableau 
ci-apres.} 

« Le deuxieme mode est compost d'un strophicus et d'une carree 
qui le suit. 
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« Le troisierae mode, inverse du precedent, est forme d'unecarree 
suivie d'un slrophicus. 

« Lequatrieme modeest compose d'un strophicus suivi dedeuxcarre'es. 

« Le cinquieme mode esl l'inverse du quatrieme, il renferme deux 
carries suivies d'un strophicus. 

« Le sixieme mode est compose d'un strophicus suivi du Irois carrees. 

« Le septieme mode, qui est l'inverse du sixieme, se compose de trois 
carrees suivies d'un strophicus. 

n Le huitieme mode est compose" de carrees et de losanges meles 
ensemble, sans strophicus. 

« Toutefois, en place d'un strophicus, on peut mettre sa valeur cor- 
respondante, parce que le strophicus est mis pour trois ou pour deux 
carrees. S'il en vaut trois, le mode est dit parfait; s'il en vaut deux, le 
mode est imparfait. 

« C'est pourquoi, dansle deuxieme mode, bien que le strophicus soil 
du mode parfait, il est rendu lui-ineme imparfait par la carrec qui suit et 
qui est censee lui elre enlevee. II en eslde meme dans le troisieme mode. » 

En d'autres termes, le strophicus peut elre imparfait, ne valoir que 
deux temps au lien de trois, ou parce qu'il appartienl a un mode impar- 
fait, dans lequel les valeurs des points sont loutes selon un rapport 
binaire ; ou parce que, lout en elant du mode parfait, par consequent 
ternaire, ilest rendu imparfait par une carrec qui fait un seul pied avec 
lui et prend l'un de ses temps. Ainsi, bien qu'elle soit no tee avec les 
memes signes, la phrase suivante doit 6lrc tradm'te d i Here m men t, suivanl 
qu'on la fait du mode parfait ou du mode imparfait, c'est-a-dire de 
rythme ternaire ou binaire. 
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C'est le premier cas du strophicus imparfait. Le second existe, comme 
le fait remarquer Hothby, dans le deuxieme et le troisieme modes par- 
fails, oix le strophicus et la carree ne valent ensemble que Irois temps, 
c'est-4-dire un pied ou une mesure rythmique. 

2° Les temps. — « Du huitieme mode d^rivent huit temps. 

« Le premier temps est compose d'une carree ou de plusieurs, sans 
melange de strophicus ni de losanges. (Cf. le tableau ci-contre.) 

« Le deuxieme temps est compost d'une carree suivie d'un losange. 

« Le troisieme temps est Tinverse du precedent, il renferme un 
losange et une carree qui se suivent. 

« Le quatrieme temps est compose d'une carree suivie de deux losanges. 

« Le cinquifeme temps se compose de deux losanges et d'une carree. 

« Le sixieme est compose d'urie carree et de trois losanges. 

« Le septieme temps renferme, h Tinverse du sixieme, trois losanges 
suivis d'une carree. 

« Le huitieme temps est forme de losanges et de minimes melangees. 
Les minimes sont formees en ajoutant une queue au losange, appel6 ci- 
dessus helmaym. Les minimes se rencontrent tresrarement dansle plain- 
chant, excepte dans le Credo cardinal, appel£ festival, et dans certains 
Gloria. 

« Cependant, bien que le huitieme temps corresponde au premier ; 
puisque la carree, dans ce premier temps, est mise pour trois ou pour 
deux losanges, le temps est imparfait, lorsque la carree ne vaut que deux 
losanges ; il est parfait, lorsqu'elle en vaut trois. "* 

« Le temps, comme le mode, peut done fetre imparfait de deux 4 

manieres : ou parce qu'il est de rythme binaire, ou parce que, dans le 
rythme ternaire, la carree est associee k un losange qui lui enleve le tiers 
de sa valeur. 

3° Des prolations. — « Du huitieme temps derivent huit prolations. 

« La premiere prolation se compose d'un ou plusieurs losanges, sans 
melange d'aucune autre note. Exemple : 
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Et ainsi de suite ; les prolations sont formees de losanges et de 
minimes, de la mime maniere que les temps le sont de carries et de 
losanges, les modes de strophicus et de carries. Holhby ajoute : « Le 
plain-chant ne va pas au dela; on y emploie rarement le temps et la 
prolalion. Les points appelis dans le plain-chant strophicus, carre et 
losange, e'est-a-dire helmaym, s'appellent dans le chant figure tongue, 
breve et semi-breve. » 

Tout ce qui precede, relativement aux modes, aux temps et aux pro- 
lations, est done applicable au plain-chant comme a la musique figuree. 
Seulement le premier, a cause de sa plus grande simplicity rythmique, 
se borne ordinairement aux modes et ne fait que rarement usage du 
temps et de la prolation. Les melodies grigorienncs proprement dites, 
les antiennes, ripons, etc., ne semhlent mime pas employer autre 
chose que le mode. Avec la faculte de resoudre les Iongues en breves et 
les breves en semi-breves, il suffit a toutes les varietes rythmiques que 
ren ferment ces melodies. 

Le temps et la prolation ont pu servir, dans les siecles poslerieiirs, 
h la composition de certaines milodies spiciales, lelles que tropes, 
sequences, liymnes, etc., parmi lesquels Hothby cite le Credo cardinal et 
certains Gloria, D'une autre maniere encore, le mode et le temps, voire 
la prolalion, ont pu itre appliques aux mimes melodies, suivant qu'elles 
e'laient chanties avec phis ou moins de solenniti, o'est-a-dire lentemenl 
OQ rapidement. Aux jours de file, les strophicus, les carries et les 
losanges conservaient toule leur valeur : trois temps, un temps, nn tiers 
dc lemps, dans les modes parfaits; deux temps, un temps et nn demi- 
lemps, dans les modes imparfaits. Le rythme des melodies se deroulait 
alors avec lenteur et graviie ; les chantres y mettaient aussi une expres- 
sion parliailiere, un ton de voix et une maniire de chanter qui ripon- 
daient bien a la circonstance. Ces jours-la tout se faisait solennelle- 
menl. 

Mais en dehors de ces solennitis, aux files ordinaircs el siirlout aux. 
firies, la valeur absolue des notes changeait. Le strophicus n'avail plus 
que la duree d'un temps rythmique, et la durie des autres points etait 
abrcgic en proportion. Les valeurs relatives restant les mimes, le rythme 
ne changeai! pas, il devenait seulement plus rapide ; le mode devenait 
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temps, le temps, prolation, et la mtHodie, au lieu d'etre change en '-, par 
cxemple, ou en <fej l'6tait en '- ou en -- Tout cela est absolumenl con- 
forme aux enseignements des maltres les plus anciens sur Les mutations 
de mouvement dansle rythme des melodies gre^goriennes. 

4° Diversity dans les valeurs des notes. A) Dans le mode. — « Quand 
le chant est du mode parfait, la longue {strophicus) est parfaite par elle- 
mfime. Lors done qu'elle est seule ou qu'elle est accompagnee d'une autre 
longue, elle est dite parfaite du premier mode parfait. 

« Lorsqu'elle est suivie d'une breve, elle est dite longue imparfaite 
du deuxieme mode parfait. Si elle est pre"ced6e de la breve (dans le 
meme pied), elle estappelee longue imparfaite du troisieme mode parfait.. 

« En consequence, la longue peut etre imparfaite, et appartenir 
cependaut a un mode parfait. Iuversement, une longue peut etre par- 
faite, bien qu'elle appartienne a un mode imparfail; par exemple, dans 
le chant figured lorsqu'elle est suivie d'un point. 

B) Dans le temps. — « De meme, quand le chani est du temps par- 
fait, la breve (carr^e) est parfaite par elle-meme, si elle est seule ou 
accompagnee d'une autre breve. En ce cas, elle est dite parfaite du pre- 
mier temps parfait. Si elle est suivie d'une semi-breve, elle est dite breve 
imparfaite du deuxieme temps parfait, et imparfaite du troisieme temps 
parfait, quand la semi-breve precede la breve. 

« Done la breve peut etre imparfaite, quoiqu'elle appartienne ;i un 
temps parfait; comme, au contraire, elle peut etre parfaite, dans un 
temps imparfait. 

C) Dans la prolation. — « De meme, quand le chant appartienl h la 
prolation parfaite, la semi-breve (losange) est parfaite par elle-meme, seule 
ou accompagnee d'une autre semi-breve, et on 1'appelle alors semi-bri've 
parfaite de la premiere prolation parfaite. Si elle est suivie d'une 
minime, elle devient imparfaite de la deuxieme p-olation parfaite. Si 
elle est pre'ee'd^e d'une minime, la semi-breve est alors imparfaite de la 
troisieme prolation parfaite. 

« Done, la semi-breve peut 6tre imparfaite, bien qu'elle appartienne a 
une prolation parfaite ; comme, au contraire, elle peut etre parfaite dims 
une prolation imparfaite. 
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5" Deux genres de rythme. — « Dans le plain-chant, il J a Irois 
proportions de duree des sons : la premiere est le mode, qui y est Ires 
usilc ; la deuxieme est le temps, qui Test peu, et la troisieme, la prola- 
tion, qui Test tres rarement. 

ti Dans les proportions de duree des notes les plus parlailes, il est facile 
de voir que le chant figure a pour base le plain-chant, qu'il eu est derive^ 
et que Tun et 1'autre se r^duisent aisement au nombre binaire et au 
nombre ternaire. Carle sen aire n'est autre que trois binaires ou deux 
lernaires; le quaternaire equivaut a deux binaires; le novennaire, a trois 
(ernaires; et ainsi des autres nombres qui se reduisent a ceux-Ia, par 
exemple le duodenaire. 

h Ces nombres s'appellent proportions ordtnuiri's, parce que, dans 
le chant figure" comme dans le plain-chant, on nc doil regulieremenl pas 
eu employer d'autres ; par exemple, le nombre quinairc ou le septenaire, 
ainsi que le demontre le tableau des ligatures et des proportions dans le 
mode, dans le temps et dans la prolalion. » 

En d'autres termes, les seuls rythmes admis dans le plain-chant et 
dans la rausique figuree sont le rythme tyal et le rylhme double. 

Le rythme egal a pour base le nombre binaire. Le pied le plus simple, 
le pyrrhique, ne renferme qu'uii temps ..i l'arsis et un temps a la thesis; 
cVst le nombre 2. Les pieds composes de ce rythme sont tous des mul- 
tiples de 2 : 

2x2 = 4 temps ou |-j^|^ 2x4^8 temps ou 



2x3 = 6 temps ou 



2x6 = 12 temps ou 



Le rylhme double a le oombre 3 pour base. Le tribraque en est le pied 
le plus simple ; les pieds composes sont des multiples de 3 : 



3x2 = 6tempsou 
3x3 = 9 temps ou 




3x4 = 12 temps ou I 
3x6-- 18 temps ou 



Tous ces rythmes existent dans les modes, les temps et les prolalions 
du moyeD age; d'autres meme, que nous n'avons plus, s'y trouvaient 
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egalement. De fait, on comptait huit modes, huit temps ethuit prolations, 
vingt-quatre rythmes simples differents. II y avait, en outre, les rythmes 
mixtes, composes du melange des rythmes simples. Or ce melange pou- 
vait se faire de bien des manieres. Le musicien figuraliste n\Hait done 
pas embarrass^ de trouver les combinaisons rythmiques necessaires k 
Texpression de ses idles. Le plain-chant exigeait beaucoup moins; le 
melange des modes lui suffisait, sans tfpuiser mfime toutes les combinai- 
sons possibles. 

On remarquera que ni Hothby ni la plupart des auteurs, mfeme figu- 
ralistes, ne disent rien en particulier du rythme egal ou, suivant leur 
terminologie, des modes imparfaits, non plus que des temps et des prola- 
tions de mfeme genre l . lis se bornent k 6noncer le principe : toutes les 



1 Marchetto de Padoue est le premier, croyons-nous, et presque le seul qui en fasse 
une mention sp6ciale. Voici ce qu'il en dit dans son Pomerium muaicas mensuratse (lib. Ill, 
de Modus imperfecta) : « Toute imperfection requite de cequ'on retranche quelque chose a ce 
qui est parfait. Les modes sont done imparfaits, lorsqu'ils enlevent quelque chose aux 
modes parfaits, e'est-a-dire a ceux qui renferment la perfection du nombre 3, et qu'ils 
n'ont plus que l'imperfection du nombre 2. II s'ensuit que, les modes parfaits 6tant au 
nombre de cinq (e'est la division la plus ancienne), il ne peut y avoir plus de quatre modes 
imparfaits. 

w Le premier mode imparfait se forme du premier mode parfait rendu imparfait. De 
m&me que celui-ci se compose de toutes longues parfaites, ainsi l'autre se compose de 
toutes longues im parfaites. 
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« Le deuxieme mode imparfait est compost d'une longue imparfaite et de deux breves 
Igales. 
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w Le troisieme mode imparfait est l'inverse du pre*c6dent, 
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« Le quatrieme mode imparfait ne renferme que des breves et des semi-breves en 
proportion binaire. 
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Marchetto retranche done du nombre des modes imparfaits le deuxieme et le troisieme 
parfaits (quand on compte six modes au lieu de cinq, ou mSmo huit modes). On en voit 
aislment la raison : ces deux modes ne different pas, semble-t-il, soit qu'on les fasse par- 
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notes des modes parfaits son! en proportion ternaire, et Unites celles des 
modes imparfaits sont en proportion binaire; de meme poor le temps el 
la prolation. Les exemples sont empruntes au rythme ternaire ou parfait, 
comme etant le plus usite\ 11 n'en est pas moins vrai que modes, temps et 
prolations doivent etre entendus dans les deux sortes de rythmes, en 
donnanl aux points, strophicus, carre\ losange et minime, tine valeur 
differente, binaire ou ternaire, suivant le rythme. 

Telle est la doctrine rythmique de Jean Holhby, assez semblable a 
celle qu'avait enseigne'e W. Odinglon plus d'un siecle auparavant. Elle 
estsurtout intercssante par les relations qu'elle otablit entrc la musique 
figure* et le plain-chant. De l'un a l'autre, aucune difference essentielle, 
ni sous le rapport harmonique, puisque la musique figuree emprunte au 
plain-chant sa th^orie fondamentale, ni sous le rapport rythmique, car, 
de part et d'autre, le rythme repose sur les memes principes, suit les 
memes regies, mais avec un developpement plus considerable dans la 
musique figured. 

Au fond, la seule chose qui les distingue reellement, e'est, comme le 
fait observer Hothby, dans la quatrieme parlie de son traite, la symphonic 
qui est propre de la musique figured et n'existe pas dans le plain-chant. 
« Chaque forme du mouvement de la voix, sott direct, soil oblique, s'ap- 
pelle diaphonie ou disjonction. Dans le plain-chant, les sons sont toujours 
produils separemenl et successivement, mais dans le chant figure" il y a 
symphonie, e'est-a-dire consonance, parce que le son grave el le son aigu 
sont entendus ensemble, dans le meme temps. » Et encore cette diffe- 
rence, qui ne tient nullement a la substance de Tune ou de l'autre 
musique, pourrait-elle disparatlre ; car il n'est pas demontr6 que la 



fails ou en proportion ternaire, soil qu'on les rende imparfaits ou i.o proportion binaire, la 
tongue, (Tune maniere comme de l'autre, ne valant que deux temps et la brfeve uu temps. 
Mais Marchetto et les inensuralistes de son temps oubliaient que, dans les modi's parfaits, 
toute division des temps est ternaire, tandis qu'elle est binaire duns les modes [id parfaits. 
Cela sufllsait pour difffirencier completement, au point de vue du rythme, les modes 
ci-dessus employes de 1'uue ou de l'autre maniere. 

L'auteur ajoute que les modes peuvent etre mixles, c'esl-ii-dire que, dans un mode 
parfait, les temps peuvent devenir imparfaits, et dans les modi's imparfaits ils seront quel- 
quefois parfaits. La meme chose a lieu dans notre musique, au moyen des triolets el des 
duolcta. 
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science de la symphonie ou des accords ne puisse convenir k la musique 
gregorienne tout aussi bien qu'& la musique figuree. 

Enfin une derntere observation, non sans importance : les principes 
qui serventde base au rythme musical du moyen &ge sont essentiellement 
les m&mes qui forment la theorie rythmique des anciens : variete dans 
les mouvements de la voix et proportions determinees dans leur duree 
relative. Tout repose li-dessus. Les differences qu'on peut remarquer 
sont accidentelles. Signalons-en deux plus importantes. 

1° L'eiement premier, la mesure du rythme chez les anciens, c'est le 
pied rythmique, qui ordonne les temps et les dispose de telle sorte en 
arsis et thesis que le rythme tout entier en regoit sa forme propre, aussi 
vartee que les figures des pieds elles-mfemes. De \k quatre genres de 
rythme, l'6gal, le double, le sesquialtere et le sesquiterce. Puis, chaque 
genre se divise en un certain nombre d'especes, et chaque espfece a ses 
varietes dans la diversite des figures que donne aux pieds le melange des 
longues et des breves. Toute cette theorie du rythme musical certainement 
est simple, ration n el le et d'une richesse duplications sanslimite. 

Ilsemble qu'on ne la comprenait plustr£s bien au moyen &ge, c'est-i- 
dire vers le xn § sifecle, soit que la decadence du chant ecciesiastique en efit 
obscurci la notion vraie, soit plulot que le rythme gregorien, tout en 
reposant surles mfimes principes, ait introduit dans le monde musical une 
terminologie et des procedes differents, plus simples, plus elementaires 
que ceux de la musique grecque. Toujours est-il que la musique polypho- 
niqueayant fait sentir la necessity d'une theorie rythmique precise j usque 
dans ses derniers details, les maltres la formulerent brifevement d'abord, 
au xi e ou xii e siecle, puis peu k peu d'une maniere plus complete, k 
mesure que la musique elle-meme se perfectionnait de generation en gene- 
ration, et cela dans des termes et suivant des procedes conformes k la 
musique gregorienne plus qu'i celle des anciens Grecs. 

Ainsi, il n'est question dans la rythmique du moyen &ge ni de pieds, 
simples ou composes, ni de rythme egal ou double ; la notion m&me du 
temps s'est modifiee, sous Tinfluence des id6es scolastiques, comme nous 
l'avons vu dans Jerome de Moravie. A la place de ces elements du rythme 
ancien, nous trouvons des notes longues et de plus longues, des breves 
et de plus brfeves, nous trouvons des modes rythmiques, des temps et des 
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prolations, <lont il y a deux sortes, les parfaits et les imparfaits, comme il 
y a aussi des longues parfaites et imparuiites, des breves parfail.es et 
imparfailes. Et c'est de ces elements, en apparence tout nouveaux, qu'est 
forme le ryllime du plain -chant et celui de la musique figuree. 

En realite cependant, si la forme a change, le fond est resle" le meme, 
les deux manieres de concevoir et d'exprimer le rythme musical s'idenli- 
iient par les resullats. Seulement notre rylhme moderoe, dobarrasse des 
formules stereotypies qui entravaient l'essor du genie musical chez les 
anciens, s'esl donne" Ubre carriere, et il a sti Irouver des formes nouvelles 
plus libres, plus varices, plus expressives des passioas humaines. C'est 
toute la distinction qu'on. puisse faire entre les deux sortes de rythme. 

A part les deux genres sesquialtere et sesquilerce, dont les anciens 
eux-mfimes firent peu usage et que nous avons completement aban- 
donnes, tout ce que renfermaient autrefois les deux autres genres dans la 
musique des Grecs se retrouve dans cello du moyen age et dans la notre 
qui la continue. W. Odington adresse deja le tableau de cette concordance 
des pieds metriques, des modes et des pauses; .1. Hothby nous raontre 
a la base des modes, des temps et des prolations, les racines de deux 
nombres, le binaire et le ternaire, c'est-u-dire la constitution du rythme 
egal et cclle du rythme double des anciens ; el dans les divers arrange- 
ments des longues et des breves, qui forment les modes, les temps et les 
prolations, toutes les figures de pieds metriques trouvent leur semblable. 

C'est que, r^ellement, variSte' dans les mouvements de la voix et justes 
proportions dans leur duree relative, le rytlime encore une fois, et lout 
rylhme musical est ne'cessairement cela ; il n'y a pas pour lui deux 
maniores d'etre, mais une seule, quels que soient les noms et quels que 
soicnt lesproced^s en usage. 

2° Line autre particularite" du rythme aii moyen age, c'est sa predi- 
lection pour le nombre trois. « Omne trinum perfeclum. » Cet adage sco- 
lastique regnait en mattre dans la musique et ordonnait tout ce qui se 
rapporte au rythme. 11 n'y avail de perfection que dans le nombre 3: 
le rylhme ternaire 6lait le rythme parfait ; dans les modes parfails, la 
longue valail trois breves, la breve trois semi-breves, et la semi-breve 
trois minimes. Deux marquait l'imperfection, le rythme imparfait, les 
modes imparfaits, les notes imparfaites, etc. De sorte qu'une certaine 
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defaveur s'etait attachee au rythme binaire et qu'on aurait cru, ce semble, 
maltraiter les melodies sacr£es en les composant ou en les executant dans 
un autre rythme que le ternaire. 

Heureusement, ce goftt bizarre et cette mode sans raison ne durfcrent 
pas toujours ; on en est revenu aprfcs trois ou quatre si£cles ; le binaire 
occupe aujourd'hui et depuis longtemps d£j& la place qu'il doit avoir en 
musique. Peut-6tre la reaction a-t-elle meme d£pass6 le but, en ce sens 
que nous avons enlev6 au rythme ternaire une partie de ce qu'il pouvait 
justement garder, la division ternaire, par exemple, dans chacune des 
valeurs rythmiques, longue, brfeve et semi-brfeve, et la double disposition 
de l'arsis et de la thesis dans les mesures k trois temps. 

Nous avons vu, en effet, que le deuxitme et le troisieme modes ryth- 
miques 6taient composes k l'inverse Tun de l'autre, d'une longue et d'une 
breve ou d'une brfeve et d'une longue : 
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Notre musique ne connalt plus cette variety du temps fort et du temps 
faible, de l'arsis et de la thesis dans le rythme ternaire. Nous appelons 
invariablement temps fort le premier, et temps faible le dernier de la 
mesure ou du pied; le second temps, plus faible encore que le troisifeme, 
fait partie de la thesis et non de l'arsis. De cette fagon, pied iambique et 
pied trochaique ne different qu'en ce point : le premier, l'iambe, est ana- 
crousique; le second, le trochee, est th^tique. II en resulte que, dans le 
rythme double, nous identifions temps long et temps fort (thesis), temps 
bref et temps faible (arsis) ; ce qui est une erreur rythmique, la force ou 
la faiblesse des temps ne dependant point de leur longueur ou de leur 
brievete, mais de l'accentuation qu'on leur donne. 

L'accent aigu (arsis des Grecs et des Latins) est bref dans l'iambe, 
mais il est long dans le trochee ; l'accent grave (thesis des Grecs et des 
Latins) est long dans l'iambe et bref dans le trochee ! . Le rythme musical 
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* Comment faut-il scander l'iambe et le trochee ? La breve doit-elle toujours 6tre place*e 
a l'arsis du pied rythmique, et la longue a la th6sis? Ou bien l'arsis correspond-elle inva- 
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doit reproduire cette vari£t6 du rythme mStrique; elle offre un caractere 
particulier, tout autre que celui du rythme k trois temps, avec thesis 



riablement a la syllabe marquee tie l'accent aigu, et la thesis a celle qui porte l'accent 
grave? Les auteurs anciens sont en disaccord sur ce point. Aristide Quintilien dit: Tro- 
chcewt, ex dupla positioned brevi elatione. (Lib. I, p. 37.) Bacchius l'Ancien dit de m£me : 
Iambus, constat ex brevi tempore et longo, incipitque ab elatione (arsi), ut Dei. Ckorius, qui 
constat ex longo tempore et brevi; incipit autem a positione {thesi), ut pullus. (Ap. Meib., p. 25.) 
Au contraire, nous lisons dans Martianus Capella fAp. Meib., lib. IX, p. 195) : Trochceusex 
duplici elatione (arsi) et positione (Ihesi) quae brevis est. Lesquels faut-il croire ? Theoriquement, 
Martianus Capella a raison; pratiqueraent, en musique surtout, on suivait l'opinion de Quin- 
tilien et de Bacchius, et c'est encore celle qui est rec,ue aujourd'hui. 

« Dans l'apprecialion des diflerentes mesures qui constituent respectivement des 
rythmes differents, il me semble qu'il faut faire abstraction des stanguettes, tres impro- 
prement appeiees chez nous barres de mesure, et se garder de voir dans cet element pure- 
ment graphique, invente au xvn c siecle pour faciliter la lecture des partitions, quelque chose 
corame une entile* rythmique. 

« D'apres cela, il me semble que le rythme iambique est toujours forcSment anacrou- 
sique, comme le trochai'que est thetique. L'hypothese v — , employee aussi bien dans notre 
musique actuelle que dans celle du temps passe, constitue une sorte de syncope, raoyen- 
nant laquelle on fait porter sur le deuxieme temps de la mesure ternaire une syllabe accen- 
tuee, comme on le fait dans la mesure a quatre temps, v. g. : 
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« Les textes de Bacchius et d'Aristide Quintilien prouvent que la man i ere dont les 
anciens marquaient la mesure etait la m^me que la ndtre, que leur thesis etait notre temps 
fort et leur arsis notre temps faible ; denominations, d'ailleurs, tres inexactes qui ont induit 
en erreur le P. Lhoumeau, en lui faisant croire que le temps fort impliquait une sorte de 
rinforzando, ce qui est absolument faux, le rinforzando dans la musique moderne, a la dif- 
ference de 1'ancien con tre point, pouvant parfaitement afFecter le temps faible. 

« Ce qui me frappe dans le texte de Martianus Capella, c'est qu'il a interverti les rdles 
respectifs de l'arsis et de la thesis, comme l'ont fait, d'apres lui sans doute, Guy d'Arezzo et 
un ecrivain grec,Gemiste Plethon. (V. les Etudes de Th. Nisard sur les anciennes notations, 
a la suite de son Archeologie musicale.) C'est toute la raison de sa contradiclion avec Bacchius 
et avec Quintilien. 

« L'erreur deM. Capella et detous ceux qui Tontsuivi vient de ce qu'ils ont pris le mot 
arsis dans le sens d'eievation de la voix, comme thesis dans celui d'abaissement ou depo- 
sition, passant ainsi de Tordre rythmique a l'ordre harmonique, parce que, dans la pronon- 
ciation des mots, la voix s'eleve sur la syllabe accentuee. Ainsi probablement l'a entendu 
Dom Mocquereau dans sa Conference a l'lnstitut catholique, oiiil declare la musique moderne 
inconciliahle avec Taccentualion latine. Mais la distinction de l'accent latin et de l'accent 
roman est d'autant plus inacceptable que la langue italienne (ajoutons : et la langue alle- 
mande) n'est pas moins paroxytonique que le latin, dont elle derive. » (St. M.) 

II y a dans cette note fort interessante du docte chanoine plusieurs questions, qui 
ofTriraienl matiere a debat et sur lesquelles, peut-tHre, tous ne se rangeraient pas a son 
opinion. Le role des stanguettes ou barres de mesure dans la notation rythmique, par 
exemple, la thesis temps fort et l'arsis temps faible, auraient besoin d'etre expliques, mis a 
leur place dans une theorie complete du rythme musical. Mais cette theorie n'est pas faite 
encore ; les travaux de MM. Lussy et Combarieu ont ouvert la voie ; il reste a la parcourir. 
Nous reviendrons, d'ailleurs, sur ce sujet dans la deuxieme partie de cette Etude. 
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longue. Pour s'en convaincre, il suffit de battre la rtiesure & trois temps 
successivement de ces deux manieres : 



*• / / 

— W 2° trochaiaue *. / 



2 2l^3 



1° iambique ■; — ^ 2° trochaique 

PTavons-nous pas eu tort de laisser se perdre une de ces deux varidtes 
rythmiques ? 

Quoi qu'il en soit de ces particularity de la th£orie du rythme au 
moyen &ge, il est evident qu'elle avait avec la th^orie greco-latine de 
grandes relations. Dans la pratique, on pouvait expliquer le rythme des 
melodies gregoriennes aussi bien par un systeme que par Tautre. L'expli- 
cation par le systeme grec parait seule tout d'abord ; elle est celle de tous 
les auteurs jusqu'i la fin du xi e sifecle. L'autre explication par modes, 
temps et prolations, inventee probablement au xi e siecle ou, peut-elre, 
venue d'Orient par les Eglises grecque et syrienne, pr^valut ensuite et 
devint l'origine, je ne dirai pas de notre theorie moderne, nous n'en avons 
pas, mais de la pratique actuelle de nos musiciens. 

Mais dans Tune comme dans Tautre explication, musique gr^gorienne 
et musique figure n'avaient ensemble qu'une seule et mfime theorie fon- 
damentale du rythme, sauf les differences accessoires qui resultaient de 
la nature et du caractere special de chaque musique. Les figuralistes n'in- 
venterent certainement pas le rythme ; ils developperent celui qui existait 
d£j& dans le chant eccl^siastique et en firent des applications nouvelles, 
pour les besoins dela symphonic W. Odington et J. Hothby sont tousles 
deux formels sur ce point, lis ne font, d'ailleurs, que continuer les meil- 
leures traditions des siecles precedents. 

Pour clore cette etude sur la Calliopde legale d'Hothby et le de Specu- 
lations musicae d'Odington, je me permets de montrer par quelques 
exemples ce que deviennent les melodies gregoriennes rythmees, d'apres 
les regies donnees par ces deux auteurs. Je prends pour cela les antiennes, 
auxquelles nous avons applique d£jii le systeme rythmique de J6rdme de 
Moravie ; de la sorte, on pourra comparer les deux manieres, celle des 
novateurs figuralistes et celle des traditionalistes gregoriens 1 . 

* Voir au tome III. Document III. Les antiennes sont transcrites de l'anliphonaire 6dil6 
par lesRR. PP. B6n6dictins de Solesmes et ou se trouve reproduite la notation neumatique 
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On conviendra, si je ne me trompe, qu'il y a dans ce rytlime plus de 
simplicite et de naturel, un caractere infinimenl plus musical, plus artis- 
tique, que dans les lourdes et interminable^ floritures deJeromede Mora- 
vie. Le mouvement me'lodique, tout en elant regl£, y a cependanl une 
allure tres libre, les phrases et les membres dc phrase sont parfailement 
distiacts, partout le sens musical reste clair, facilement intelligible. Voila 
le rythme gregorien traditionnel, tel qu'il subsistait encore en Angleterre, 
au xiii" Steele, a Florence et a Rome, au xv" siecle. 

Est-ce a dire, pourtant, que la tradition ent conserve le rylhme des 
melodies gregoriennes dans toute son integrite ? IVon, sans doute. Le 
rythme d'Odington etd'Hothby est, quant au fond et dans sa substance, 
celui iles ix e et x e siecles, mats rSduit a une simplicite voisine de I'indi- 
gence. La simplification du rythme a du marcher de pair avec la simplifi- 
cation des neuraes, qui en etaient la notation musicale. Les tableaux de 
neumes dresses verscette epoque, au xn'et au xin" siecles, ne contiennent 
plus qu'une partie des neumes anciennes, aux figures si variees. Chaque 
espece de neume n'offre, en general, qu'une seule figure, un podalus, une 
clinis, un torculus, etc., et les scribes musicaux, a qui nous devons ces 
tableaux, ont eu soin d'ajouter au bas : Nan p/uribus utor neumarum 
signis ; erras qui plura refingis '. Nous verrons bientot ce qu'il Taut 
penser de cette pretention et combien, au contraire, le rythme des melo- 
dies gregoriennes se revele a l'origine plus riche et plus varie qu'on ne l'a 
fait ensuite. 

Le traits de Jean Hothby, malgre sa brievele el ses lacunes, n'en reste 

sui' lignes, encore usitee au xin* et au iiv° siecles. Je me permets seulemenl de retablir en 
quelques ondroits les neumes que semblenl reclamer le contrite melodique on la notation 
primitive; par exemple, les epiphonus (semitotius d'Odi nylon 1, qui proiiuenl flans ['Edition de 
Solesmes la farme de podalus ; les scandicus et les nrlirwt i virga pr.vptnictis et semitanus cum 
virga d'Odington, scandicus, terculus et kimacut d'Hothby), dont les points deviennenl aussi 
des podalus; quelques semivocale* transfonnees en r.linis. 'II Taut lenir coinple aussi de 
l'allongement de eertaines notes, comme do la clinis, lorsqu'elles terhiinent une distinction, 
el de ce qui* dit Hotliby, Kans preciser davantage, que la plus f^rande parti e de I'inSgalite 
unie se compose d'helmaym, c'est-a-dire de brfeves et do semi-hrcves. Le rythme est binaire; 
e'esl le [Jus naturel, et il convient mieux k des melodies ires anciennes et d'allure ties 
simple, Ola supposfj, il semble tout a fail conforme a lo doctrine de nos an tours de noter el 
de chanter rcsantiennes de lamaniere qui est ici indiqueo, soit dans la traduction litt^rale, 
plus cud Tonne aux habitudes rythmiques du moyen Aye, soil dans la version plus moderne, 
qui iraduil le rytlime ancien selon nos hahitudes musicales actuclles. 

1 Cr. Anliph. de S. Greg., par le P. Lambillottk, Documents ; — Hist, de I'Hann., par de 
Cohssrhakeb, planche 38. — lie Cantu el Mus. sac., par Gerb., t. II, lab. 10. 
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paa raoins un document precieux et interessant. Nous y decouvrons ce 
que le plain-chant etait encore dans certaines Eglises, a une epoque rela- 
tivement recenle. Mais c'est le dernier de ce genre ; la decadence se pr6- 
cipile parlout. Deja profonde au xii* siecle, en Prance, en Allemagne et 
dans une partie de l'ltalie, elle atteint l'Angleterre a la fin du xm" siecle 
ou an commencement du xiv* ; l'ltalie centrale elle-mfeme, mieux garde'e 
par la Force des traditions romaines et aussi, sans doute, par les recents 
travaux de Guy d'Arezzo, succombe a son tour au xv' ou au xvi" siecle. 
Que restait-il a Rome de ses antiques traditions gregoriennes, lorsque 
Palestrina tenia son oeuvre de re'forme du chant ecclesiastique, et dans 
quelle mesure s'en <Stait-il inspire ? Nous ne le savons pas ; il y aurait la, 
peut-filre, un sujeld'eludes fort interessantes, suppose que les manuscrits 
de Palestrina n'aient pas disparu completement. 



CHAPITRE VII 

REACTION ET TEHTATITES DB RESTAUHATJON 
(xviP-XDt' siecles) 



L'exces de degradation, dans lequel la musique figures de pluses plus 
triomphante avail pr<icipit6 le chant ecclesiastique, devait amener tot on 
lard une reaction en faveurde ce dernier. L'homme est ainsi fail : tou- 
jour? avide de nouveautes, ses enthousiasmes ne durent qu'un temps ; il 
s'en lasse a la fin el, pour changer, revient a ce qu'il avait imprudem- 
menld£laissc\ 

La vogue de la musique nouvelle durait depuis rinq siecles 
dejii ; c'eiait beaucoup, mais il avait fallu lout ce temps pour l'amener 
de I'etat rudimentaire, ou nous la voyons au x* el au xi° siecles, a la 
perfection qu'elle atteint dans les o?uvres de Palestrina et des mailres 
du xvi" siecle. C'est a ce moment que la reaction commence el que sa 
dessine un'mouvement de retour vers J'etude et une pratique meilleure 
du plain-chanl. 

Nous en trouvons les premiers indices dans le grand ouvrage de Gla- 
rean ', oil il tenle de ramener a des principes certains toute la theorie 



1 Henbici Loriti Glarrani, Patritii Claronensis apud Helvetia, l)otln\tvih-rdon, lilu'i 111, 
Biisilcii 1 , 1547. « Eulre Hotliby et Glarean, comme entre celui-ci el Duin Jumilliac, il ya plus 
d'un ecrivain ay ant traits du plain-chant et qu'on pourrait consulti.tr. Je ne cilerai que 
FranchinoGaforio, matlredechapelledu Udme ile Milan, don tie livre donne d'intcrossanls 
det.tils sur le chant anibrosien. C'est un des auteurs consults par 1). Jumilliac ■> (St. M.) — 
Nul, ce semble, n'est mieux en flat de nous renseigner sup ces f'mvaiiis nniskologues, ceux 
de I'ltnlie en particulier, que M. le chanoinc Morelot. Nous espeiniis i|u'il le vuudra iiiea 
faire duns la Musics sacra, de Toulouse, et nous lui en serons re<:oiii)iiissiinK .Mais au point 
dc vue de la question presentc, decadence et restauratiou du elinul iirOjjnrion, }<■ ne pease 
pas qu'ils apportent aucune lumiere nouvelle; ils ne feroul que mnlirnier ce que nous out 
appris les precedents, les plus marquants d'aiileurs, a cette e*poque. 
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modale du plain-chant et d'en rendre ainsi la composition possible, facile 
mfime, aux musiciens suffisamment dou6s sous ce rapport. Nous n'avons 
pas k discuter ici son systfeme des douze modes naturels; il renferme 
certainement beaucoup de choses justes, mfelees k d'autres sujettes k cri- 
tique. Je me bornerai k citer un ou deux passages, ou apparait davantage 
ce mouvement de reaction dont je parle, et dans lesquels Tauteur nous 
decouvre en m&me temps la situation rythmique du plain-chant k cette 
£poque. 

Apres avoir expose sa thSorie modale, il songe k la pratique et, ne 
croyant pouvoir faire plus lui-m6me, il forme du moins le vobu que 
d'autres, plus habiles et mieux dou£s, essayent de composer des melodies 
d'apres les regies qu'il vient d'^tablir. Or, voici dans quelles conditions 
il desire que cet essai soit tente. 

Lib. II, cap. xxxix. « Volontiers maintenant, avec Virgile, je fais des 
voftux pour que se realise ce que, des le d6but de cet ouvrage, j'ai eu sur- 
tout en vue. C'est une chose qui, bien de peu d'importanceen elle-mfime, 
ne laisserait pas d'fitre tres utile k mon dessein. Le lecteur a pu, en par- 
courantles pages qui precedent, se faire une id^e juste et complete de tous 
les modes ; maintenant done je voudrais qu'il tenl&t au moins de com- 
poser, dans Tun ou Tautre de ces modes, une melodie ou, comme on dit 
vulgairement, un Unor applicable k une piece de vers et dans lequel 
chant et paroles conviendraient si bien Tun k Tautre que la memoire en 
rest&tgrav6e k jamais dans Tesprit; une de ces melodies qui plaisent par 
leur naturel, qu'on fait d'inspiration et comme en s'eveillant d'un profond 
sommeil, ainsi que j'ai dit dans le chapitre precedent. 

« Je n'ai, moi, aucun talent pour une pareille ceuvre, mais je ne 
cesserai pas d'y exhorter les autres. Peut-6tre se trouvera-t-il parmi eux 
un genie k qui Dieu aura fait ce don, comme il Ta fait k tant d'autres. Je 
vois bien que plusieurs, en ces derniers temps, ont tente chose semblable, 
mais sans succes, parce qu'ils ignoraient completement la vraie nature 
des modes et que, se fiant k une certaine habitude routiniere, ils ont 
produit sans discernement tout ce qui leur venait a Tesprit. Je veux parler 
de ceux qui, il n'y a pas longtemps, ont public sur les Odes d'Horace des 
chants k quatre voix, dans lesquels, contrepoint k part, il n'y pas trace 
de g6nie m£lodique. 
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« Pour moi, je voudrais un t£nor qa'une voix puisse chanter ou seule 
ou accompagn£e d'autres voix, qui convienne mfime k tout un choeur, 
mais chantant k l'unisson, comme on a coutume de chanter les hymnes 
et les psaumes. Je voudrais encore une m£lodie, ou les syllabes longues 
et br&ves fussent marquees par des temps diflferents et conformes k leur 
nature ; car je m'etonne, en v6rite, que ce point soit si n6glig£ dans nos 
^glises. Je ne pense pas qu'il en fftt ainsi autrefois, et la preuve, a mon 
avis, c'est que souvent on donnait plusieurs notes aux syllabes longues. 
Dans la suite, on n'y a plus fait attention, si bien qu'on a mis indifferem- 
ment plusieurs notes sur les syllabes longues et sur les br&ves. » 

Dans l'avant-propos de son III livre, l'auteur ajoute ces mots : « Dans 
les deux precedents volumes, nous avons traite surabondamment, k ce 
qu'il me semble, du plain-chant, lequel, pour ce qui regarde les notes, est 
simple et uniforme. Nous devons parler maintenant du chant varie ou 
polyphone, dont il y a plusieurs especes. » 

Glardan constate done que, de son temps, la musique eccl£siastique se 
chantait d'une manifere uniforme et sans rythme, les notes £tant egales ou, 
du moins, sans valeur determine . Mais c'est justement ce qui l'etonne et 
ce dont il se plaint, comme d'une chose contraire k la vraie nature de la 
musique. Aussi appelle-t-il de ses voeux une reforme, un retour a l'anti- 
quit£, qui donne au chant plus de variety et plus de naturel, par la distinc- 
tion des longues et des brfeves et leur distribution artistiquement ordonn^e 
dans la m£lodie. 

II faudra du temps pour que cette reforme s'accomplisse ; mais nous 
allons voir le plain-chant s'y acheminer peu k peu et comme par etapes, 
gr&ce k un regain de popularity qu'il acquiert k partir du xvn e stecle. Sans 
m'etendre beaucoup sur cette pSriode de son histoire, je dirai seulement 
quelles doctrines ont eu cours au xvn e et au xvm e stecles, quels efforts on 
a faits pour aboutir, s'il etait possible, a une veritable restauration du 
chant gr^gorien. 

1. — Au xvn e sifecle, un religieiix b6nedictin de la congregation de 
Saint-Maur, Dom Jumilhac, dans le but de relever la science du plain- 
chant, si oubltee durant les siecles precedents, publia un grand ouvrage, 
qui est comme le resume de ce qu'avaient £crit sur ce sujet lesauteurs les 
plus celebres des temps passes. 



.j 



'n 



CH. VII. — REACTION ET TENTATIVES DE RESTAURATION 193 

La Science et la Pratique du plain-chant 1 , c'esi le litre de l'ouvrage, 
renferme, en effet, la th^orie entiere de la musique ecclesiastique, telle 
qu'on la comprenait alors et que Tavaient expos6e les maltres du moyen 
&ge ; on y trouve les notions et les conseils pratiques necessaires & une 
bonne execution des melodies sacrees. Rien de meilleur ne s'est fait depuis 
lors et Toeuvre de Dom Jumilhac reste, en somme, le repertoire le plus 
complet de la science et. de Tart musical, d'apr&s les plain-chantistes du 
xm e au xix e siecle. 

Nous lui demanderons de nous faire connaitre comment on com- 
prenait, k cette epoque, le rythme du plain-chant et quelle en 6tait la pra- 
tique. Ce point est traits dans la troisieme partie de l'ouvrage, intitulee : 
De la durie ou mesure des sons, en six chapitres, qui contiennent, de fait, 
tout ce que nous dSsirons savoir. Je citerai integralement les passages les 
plus importants et analyserai le reste, pour que le lecteur voie bien en 
quoi la doctrine de Dom Jumilhac ressemble a celle des auteursqui Tont 
precede ou suivi, et par ou elle diflere. 

Chapitre I er . En quoi consiste la mesure des sons ou des notes, et 
combien cette mesure est necessaire dans le chant. — « La mtflodie et 
TagrSment du chant ne consistent pas seulement k observer les propor- 
tions qui sont dues aux intervalles ou a la distance qui est enlre les 
voix ou entre les sons, qui sont hauts ou bas, mais aussi k garder les 
proportions que demandent la duree et le temps des mSmes voix et des 
mfimes sons. C'est done ce temps et cette duree de chaque son, de chaque 
voix ou de chacune de leurs notes, qui, dans le chant, est appele mesure, 
lorsqu'il y est regie suivant les proportions qui lui sont dues et conve- 
nables. 

a La necessite de cette mesure des sons ou des notes du chant est si 
grande qu'elle y peut 6tre egalee k celle des inlervalles... » 

« ... 11 y a trois sortes de quantity dans la prononcialion d'une syllabe 
ou d'une diction, dont Tune consiste dans Teldvation ou Tabaissement de 
la voix; Tautre, dans le temps plus long ou plus court auquel elle est 
proferee; et la troisieme, dans la maniere de l'accent, qui prolonge plus 



* La premiere Edition parut a Paris, en 1673. On en a fait une deuxieme a Paris, 1847. 
Tomb 11. 13 
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;" ou moins dans Fair, non la syllabe, mais les esp&ces de la mfime syllabe 

(■ accentu^e... On doit s'etudier d'assortir les syllabesou les notes du chant 

? de ces trois sortes de quantite, selon qu'elle est proportionnee ou conve- 

$. nable, afin que leur chant et leur prononciation soit rendue parfaite et 

t. accomplie. » 

j. Chapitre U. Des esp&ces du chant, eu igard au temps ou a la 

I mesure des sons et des notes. I. — « Les especes du chant dont r usage est 

le plus commun dans les offices ecclesiastiques sont celles du plain-chant 
surnomme gr^gorien, et du chant po^tique qui autrement est appele 
| ambrosien. Celui-ci est sous-diviseS en chant rythmique ou psalmodique, 

v et en chant m^lrique ; et le chant m6trique derechef est divise en chant 

daclylique, en chant trochaique et en chant iambique ; qui sont ainsi 
nommesi cause des pieds dont ils sont composes ou qui ont accoutume 
d'y dominer, quoiqu'ils soient assez souvent entremftles d'autres sortes de 
pieds qui ont la mfeme valeur... 

II. — « Or, la division et la difference de ces especes de mesure procede 
des diverses proportions de la duree du temps, que leurs sons peuvent 
avoir, etant compares selon cette mfime duree les uns aux autres. Car ce 
temps est egal ou inegal; et quand il est inegal, ou son inegalite se peut 
mesurer par un temps precis et, certain, ou bien elle ne peut Sire mesuree 
par aucun temps si juste qu'il n'y aitquelque difference entre les parties 
mesurees. 

HI. — « Quand done la duree est egale..., elle n'^tablit que l'unique 
cspeee du plain-chant, surnommdgregorien... et l'essence de ce chant 
ne consiste que dans l'egalite du temps et de la mesure de ses 
sons ou de ses notes, a laquelle on a un particulier egard dans cette 
espece, sans s'arrfiter ni aux accents, ni h la quantite des dictions ou des 
syllabes. D'oi vient que Ton y voit souvent des syllabes breves de la 
lettre, qui sont charg6esd'un plus grand nombre de notes que ne sont pas 
les syllabes longues; plusieurs, tant longues que breves, qui ont une plus 
grande multitude de notes que n'ont pas d'autres syllabes qui leur sont 
semblablcs. L'on y voit pareillement des syllabes qui y sont elevdes k 
l'aigu, quoiqu'elles n'aient point Taccent aigu, ni ne le puissent avoir. 
IV. — « Mais si la duree des sons est inegale, en sorte toutefois qu'elle 
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ne se puisse pas exactement determiner par un nombre certain, ni avoir 
une mesure precise de son inegalil6, elle produit une autre espece de chant 
que Ton appelle rythmique ou psalmodique, dont la nature est etablie 
sur cette inegalit^ incommensurable ou irrationnelle de ses notes ou syl- 
labes, aux accents desquels et a la rylhme ou rencontre de leurs sons 
elle a plusd^gard que non pas & leur quantity. D'ou vient que les endroits 
ou les principaux accents des membres et des ptfriodes de la lettre sont 
assis servent & cette espece de chant comrae de fondement ou de base 
pour appuyer les accents euphoniques et rythmiques de ses ensures ou 
mediations et de ses terminaisons. 

V. — « Que si la dur6e inegale des sons est telle qu'elle puisse avoir | 

une mesure de son in6galite qui soit certaine, elle produit une diffeiente 
espece de chant que Ton nomme metrique ou ambrosien, k cause que 
saint Ambroise en rendit Tusage commun, ordonnant le chant des 
hymnes dans TEglise comme le plus doux et le plus agr^able. Et e'est 
cette espece de chant qui a pour fondement l'inlgalite commensurable ou 
rationnelle, et pour son objet la quantity des sonsou des notes, & laquelle 
et a la cadence de leurs cesures elle a un egard particulier, sans s'arrft- $ 

ter ni k la quantite (?) ni aux accents de la lettre. » 

Chapitre III. Des mesures particulidres de chaque espece de chant. 
— I. « Ces mesures sont differentes selon la diversite des especes 
de chant dont il a 6t£ fait mention. Elles se battent ou se mesurent toutes 
avec ap<ri xai 8s*i, e'est-a-dire avec Televation et la position de la main 
ou du doigt, dont Televation marque un temps, et la position un autre 
temps £gal; lesquels temps joints ensemble font la mesure enliere qui 
contienl un lever et un frapper egaux entre eux... 

II. — « Le plain-chant done, qui est fonde sur l'egalite des sons ou 
des notes, a toujours une mesure £gale dans chacune de ses notes, laquelle 
est commun^menl appelee plana ou mesure plaine. 

III. — « Le chant rythmique ou psalmodique a pareillement une espece de 
mesure 6gale pour ses notes ou syllabes qui sont longues, d'autant qu'elle 
doit fetre une fois ou environ plus longue el quasi double a regard de la 
mesure des autres notes ou syllabes qui sont breves ou passent pourtelles. 
Mais, comme cette mesure n'est point d^terminee par aucun nombre cer- 
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tain, aussi participe-t-elle quasi autant de la recitation ou prononciation 
que du chant. C'est pourquoi en cette espece de chant il n'y a que les 
syllabes qui ont l'accent aigu ou circonflexe qui soient censees longues; 
et loutes les aulres qui n'ont aucun accent ou qui n'ont que le grave y 
sont consid6r£es comme si elles (Haienl breves. 

IV. — « Le chant meHrique semblablement a des mesures qui sont 
proportionnees a ses espfeces diff6rentes. » Le dactylique, deux temps ou 
la mesure entiere pour les notes longues; un temps ou une demi-mesure 
pour les notes brfeves... L'iambique et le trochaique, trois temps pour la 
mesure entiere, deux pour les notes longues, la troisifeme pour les notes 
brfeves... Ces deux especes se mesurenti trois temps egaux, deux aufrap- 
per, un au lever... 

V. — L'auteur parle du mouvementplus ou moins lent, plus ou moins 
rapide, qu'il convient de donner k la mesure, suivant les especes de chant 
et le caractfere des melodies. 

VI. — La mesure doit 6tre battue ouactuellementou mentalement. Le 
batlement actuel est necessaire aux commencjants, pour acquerir Thabi- 
tude de la regularity et des proportions convenables dans les mouvements 
rythmiques. 

Chapitre IV. Des ?iotes propres d marquer la mesure de chaque esp&ce 
de chant. — Pour le plain-chant gr^gorien, les notes carrees suffisent, 
soit isotees, soit reunies en ligatures. Les rhomboides, dont on fait sou- 
vent usage, sont egales aux carries. 

Pour les chants psalmodiques, les notes carrees suffisent Sgalement ; 
c'est au chanteur de marquer les syllabes accentu6es par un allongement 

du son. 

Pour les chants metriques, Dom Jumilhac admetcinq figures de notes 
et cinq valeurs proportionnelles. 

Figure : f ■•   ► 

Nora : Grande Ponctu6e Longue Breve Semi-breve 

Valour : 4 temps 3 temps 2 temps \ temps 1/2 temps 

Chapitre V. Disposition des notes dans les diverses espdces de chant 
metriques. — L'auteur donne ici les formules metriques de la prosodie 
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classique, celle qui regit dans la langue laline la composition des metres 
ou vers dactyliques, iambiqiies et trochaiques. Maisce qu'il dit du rythme 
mfile" iambo-dactylique ne s'accorde plus avec les donnees de la melriqite 
grecque et latine, telle que nous la connaissous aujourd'liui. 

Chapitre VI. — A quelle espece de chant apparttennent les diversr* 
pieces de chant des livres eccle'siastiques . — D. Jumilhac divise lea chants 
de la maniere suivante : 

I. Plain-chant grfyorien, a notes e'gales : les antienncs, les repons, 
toutes les pieces de la messe, excepts le Credo, le Gloria des fetes 
simples, la prose Vent, Sancte Spiritus. 

II. Chant psahnodique. — Psaumes et cantiques, meme a rinlroi'l do 
la messe; les versets, sauf les neumes et ligatures finales, qui sont en 
plain-chant; les epttres, evangiles, prefaces, Pater nostfr, le Gloria des 
simples, le Te Deum, les Kyrie, Sanctus et Agnus des feries ; les logons, 
prophelies, etc... 

HI. Chant me'trique. — Le Credo est en rythme daelylique, sauf El 
Homo factus est qui se chante en plain-chant ; la prose Vent, Sancte Spiri- 
tus, en rythme trochaique; toutes les hymnes, dans le rythme de la 
poesie. Les proses non liturgiques ne sont pas menlionnees par 1'auleur, 
parce qu'elles ne se trouvaient pas dans les livres liturgiques el qu'elles 
se chaotaient le plus souventen musique figuree ou dexhaut. 

Telle elait, d'apres le temoignage de Dom Jumilhac. la maniere dont 
on ex^cutait le chant ecclesiaslique, en France du moins. au xvn" siecle. 
Plusieurs remarques s'offrent ici d'elles-memes, si Ton compare la doc- 
trine de noire auteur avec celle des ecrivains prec6demmon[ cilia. 

1" Dom Jumilhac parle de rythme etde mesure dans le chant ecclesias- 
lique; il insiste sur sa necessity il veut meme que, dans celle mesure, 
les dure"es soient proportionnelles et nullement abandon mk-s au caprice 
des chanteurs. II semble done qu'une amelioration s'elnil produile dans 
les idees et la fac.on de comprendre le plain-chant au coins du xvr siecle, 
car les mattres anterieurs a cette epoque parlent un autre langage, en 
France comme en Allemagne. Pour trouver une doctrine qui proelame 
aussi nettement 1'existence et la necessity de la mesure dans les melodies 
gr^goriennes, il fattt remonter jusqu'au xni" siecle et h Jerome de Mora- 
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vie, dontle systeme rythmique differe ncanmoins heaucoup de celui de 
Don Jumilliac '. 

2° Nous troiivons ici pour la premiere fois une distinction eHablie au 
point de vue du rythme, entre les chants usiles dans l'office liturgique : 
chants plains, cbanls psalmodiques ou rylhmiques-, chants melriques. 
Cette distinction existail-elle aiiparavanl cl peut-on la faire remonler bien 
loin, dans les siecles precedents? Rieo dans les aufeurs que nous connais- 
sons ne nous autorise a r^pondre affirmativement. 11 est a croire cepen- 
dant qn'elle repose, a deTaulde theorie, sur la pratique traditionnelle. 

Les hymnes et les proses gtaient, en elTel. la partie la plus popuiaire 
du chant liturgique, et leur rythme, generalement syllabique, etait bien 
fait pour sc graver dans toutes les memoires. On a done continue a les 
chanter en les rylhmant sur la po^sie, lonique ou meHrique, pendant que 
les antiennes, les re'pons, etc... laiss^s mix cltanlres attiln s s, suivaient le 
cours de la decadence musicale. De mfime, la psalmodie et tous les chants 
qui tiennent du rficitalif musical n'ont pn elre soumis a l'egalile de notes 
et de mesure imposed aux melodies gregoriennes proprement diles. S'ils 
onl perdu leur rythme primitif, ce n'a pas tHe pour prendre celui du 
plain-chant, incompatible avec le caraclere de la psalmodie. 

Ces differences, dont les auteurs ne parlent pas, ont du ncanmoins 
exisler; elles sontdansla naturedes clioses, et Dom .lumilhac, plus exact 
et surtout plus complet que ses devanciers, n'a pas manque" de les 
signaler. Lors done que les auteurs parlent du plain-chant et de sa con- 
formation rythmique, e'est du plain-chanl gregorien qu'il s'agit, lei que 
Dom Jumilliac l'entend ici. Le systeme ries noles egales ou des valeurs 



' <c l.a doctrine de Jumilliac concernanl ce qu'il de'signe .sous le num de phiin-vhanl pro- 
premenl dil est fondle sur la pratique de son temps, qui rsl celle de 1'egalile absolue des 
notes, pratique duriv.'e, comme I'a parfailement iStabli I'auteur, de 1'usage du chant sur le 
livre (rontrapunto alii mente, disent les llaliens) ; des grand es eglises, cette pratique avail 
passe jusque dans les moindres (oil elle n'avait pus rip mi son d'etre) par un sot esprit (limi- 
tation. " (St. M.) 

* Celte expression a un sens parliculier dans Jitmilhae, qu'il ne Faut pas confondre avec 
le sens ordinaire et vrai. L'auteur I'explique plus has. chap. II, n° 4, lorsqu'il dit : « Aux 
accents desquelles el 4 la rythme ou rencontre de leurs sons die a plus .regards que non 
pas a leur quantity. » Qu'esl-ce que celte rythme ou rencontre des sons? Je ne aus Irop ; 
on soupconne 1'idee, mais vogue et indecise. — « Je Roup^onne que hi rythme n'est autre chose 
que I ''J;aoio7;A£ JTov ou rime, corruption du mot rylhmv. En purlugais, ce mot a conserve sa 
forme primitive, Rytltma. » (St. M.) 
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arbitraires ne s'applique qu'i lui, non k toute espece de chant eccle- 
siastique. 

3° Pour le plain-chant proprement dit le rythme en usage a cette 
epoque est celui des notes toutes egales, c'est-a-dire toules longues ou 
toutes breves, selon le degre de la solennite, sans distinction aucune de 
syllabes longues ou breves, accentu6es ou atones, etc... La Iheorie alle- 
mande et italienne des valeurs indeterminrfes, au gre du chanteur, n'est 
pas admise ; c'est la pratique du dechant qui fait loi egalement dans le 
plain-chant separe. Dom Jumilhac ne fait mfime aucune allusion aux tem- 
peraments de Jerome de Moravie ou de Simon Tunstede, pour colorer la 
melodie et lui donner plus d'agr&nent. L'egalite est rigoureuse d'un bout 
k Tautre des melodies ; elle est, dit notre auteur, « de Tessence de ce 
chant ». On Tobtienten battant la mesure par arsis et thesis, ou menlale- 
ment pour les chantres exerces, ou actuellement pour les chanleurs 
inhabiles et les debutants. 

Ce qu'il faut penser de cette essence pretendue du plain-chant, nous 
le savons, et l'origine des notes egales nous est aussi connue. Ce n'en est 
pas moins un retour vers des notions plus exactes relativement au rythme 
du chant gregorien, que cette necessity reconnue et proclamee dc la 
mesure en toute melodie. On se trompe encore sur la nature vraie de 
cette mesure et de ce rythme, pafce que les moyens font defaut pour 
la decouvrir k travers cinq sifecles d'erreurs et de prejuges; mais le prin- 
cipe est pose, avec le temps et l'etude il fera sortir ses consequences 
necessaires. 

4° On remarquera ce que dit D. Jumilhac des chants rythmiques ou 
psalmodiques, comment il definit et explique cette espece de mesure qui 
leur convient. C'est comme un souvenir lointain ct bien efface de ce que 
les Grecs appelaient rythme par opposition k mdtre, un reste incompris 
egalement de la poesie et de la melodie rythmiques du moyen Age. 

Lors de la Renaissance, en effet, la poesie latine tonique, que les 
si&cles precedents avaient cultivee de preference k la poesie classique, fut 
rejetee comme barbare et indigne d'esprits lettres; on ne lui reconnut 
mfime plus aucun caractfere poetique, elle passa des lors pour de la 
prose, et encore assez mauvaise. C'est ainsi que les hymncs toniques 
disparurent du br6viaire romain, k Texception d'un petit nombre que Ton 
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n'osa pas retoucher ni retrancher, par egard pour tears auleurs presumes 
saint Thomas et saint Bernard. Les sequences, mfmc celled d'Adam de 
Saint-Victor et des autres matlres de genie, furent appelces Prosrs dans 
un sens exclusif de la poe'sie; il ne pouvait y avoir qu'une seule poesie 
latine, la poesie milrique '. 

Elant donnec cetle maniere de voir par rapport a la poesie tonique, 
le rythme tonique, c'est-a-dire fonde sur l'accent el non sur la quantite, 
ne pouvait plus elre compris ; le rylhme m^lodiqne lui-meme,en tan I que 
distinct etsSpare de toute quantite melrique, perdit son veritable carac- 
tere de rythme, il o'apparut plus dans les melodies que comme line 
d^pendance de la prose, line sortede recitation mfHodique, oil les syilabes 
accenluees prenaient la place des longues et rendaienl breves toules les 
autres. La vraie raison d'etre de ces longues el de ces breves dans la 



1 « Je ne crois pas que le nom des aulears, mais seuletncnl leur valetir iulrin.si'-que, 
ait &t& le molif qui a fait conserver dans le Missel romnin le petit nom tiro de Proses qui y 
sont demeurees. La seule dontl'auteur soit certainemenlconnn esl le Lawia,Sbm. Le Stabat, 
qui est de Jacopone, n'y a tHe" introduit qu'assez nkemment. Le Victiuut pnschali esl d'un 
prfitre bourguignon (ou pluUU comtois), Wippo, amide saint l.emi IX. [/attrihiilinri du Vein, 
SancteSpirihtsh Innocent 111 est plus quedouteuse.On n'aaucnne don nee cerlaicie sur lautenr 
du Dies irw. Quant a saint Bernard, il ue parait pas qu'il y ait Hen de lui dans la Uturyie 
ramaine. VAve Maris Stella lui est fort anleiieur, je l'ai irouvi-5 dans un mauuserit du x* ou 
du xi° siecle de la Ribliottieque Rationale ; les hymnes de la trie du Saint Nom de Jesus ne 
sont pas de lui, nrilgre" 1'aLti'ibution assei genfirale qu'on lui en fail, mais d'une aliliesse 
cistercienne du xv* siecle. 

« Le nom de Prose donne abusivement aux pieces de poesie syntonique est d'un usage 
plus ancien que ne semble le croire l'auteur ; le diminutif prosula est d'un usage courant 
au moyen age. » — Aussi n'ai-je pas dit proses simplemenl, mais « furent appeliies proses 
dansun sens exclusifile la poesie », qui n'estpas le sens primitil'. O. Du Itytltiw thins I'htjmno- 
graphie latine, par A. D., 11° part., livre II, page 182.) 

« La Renaissance n'a pas mis fin a la culture dece genre de poesie. Dom Pi Ira, dans sa 
Hollandc ealholique , i:it.e un poele duxvn'sii'di: qui a compost en oe jjenre.Jf possedemui-mi!me 
un petit recueil de pieces analogues. La fameuse prose /ilii i-l jiliw ne parail pas aiili-rieure 
au xvu 8 siecle; du moins ne l'ai-je rencouln'-e dans aueun rm-ueil plus aueien. Sa compo- 
sition accuse lapluscrasse ignorance d'un genre de poesie. dont la tradition s'elail fort 
altdrde. Les nombreuses proses tVritcs aux xvi' et xvm siecles poui' les nuiivelles liturgies, 
sans etre aussi barbares, laissent heaucoup k ddsircr quant li raecenliialion rythmique. l.a 
belle prose de J.-B. Contes, Sponsa Christi, e"crite pour le Missel de H. de Harlay, est de la 
poesie classique. >• (St. M.) 

On peut ajouler que la poe'sie tonique n'a pas cesse" d'elre i:ullivee en Allemague. On 
trouve dans les recueils de chants religieux nombre d'hymnes el de proses eomposees, 
meme de nos jours, dans ce genre de poe'sie et selon toutes les regies des maities anciens, 
syllabisme et accentuation. Hicn d'elonnanta cela; la poesie ailemande eat du meme genre 
et toute calquee sur la poe'sie tonique latine. II en est autreroent de la poesie franchise, du 
moins telle qu'on I'a comprise et pratiquee jusqu'ici, bien qu'i'lle aussi Arrive de lavei'sili- 
cation tonique du moyen age. II y aurait la-dessus uae e'tude i ul.riressaute a faire. 
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melodie f!chappait completement, le secret du rythme tonique el du rvtlime 
mglodique etait perdu. 

Mais, dans la pratique, il en resta quelque chose, c'est-a-dire ces 
chants appelesrythmiques ou psalmodiqnes par HomSamilhacirythmiquea, 
parce que, comme dans la po^sie rythmique du moyen age, c'est l'accent, 
non la quantity, qui donne leur valeur aux syllabes et aux notes; psat- 
modiques, parce que le principal usage qn'on faisail de cette maniere de 
chanter dtait dans la psalmodie ou chant des psaumes et eanliques 
sacrSs. Toutefois, ce reste du rythme ancien etantmal comprts, il n'tilait 
pas mieux ex£cute\ Ce quedit Dom Jumilhac, « qu'encelte espfece de chant 
il n'y a que les syllabes qui ont l'accent aigu ou circonflexe qui soient 
cens^es longues, et toutesles autresquin'onl aucun accent ou qui n'ont 
que le grave, y sont conside>ees comme si elles etaient breves, » est 
manifestement contraire a 1'enseigncment et a la pratique des anciens, 
meme dans le chant des psaumes, a plus forte raison dans eelui des 
hymneset sequences toniques. II a fallu l'oubli complet dans lequel etait 
tombee au xvn e siecle la doctrine rythmique ancienne pour poser en 
principe, comme le fait noire autcur, que dans ces sortes de chants les 
syllabes accentuees sont longues et tonics les aulres breves ou trait£es 
comme telJes. 

Quoi qu'il en soil, ce chanl rythmique ou psalmodique, qui ne cnnvient 
ici qu'a une parlie seulement des chants eccl^siastiques, eta la moins 
importante au point de vue musical, deviendra bienldt le type essentiel 
et universel des melodies gregoriennes. Quand, le bon sens musical 
reprenant peu a peu le dessus, on commencera a se fatiguer et a se 
degoflter de ce rythme iourd, antimusical, du plain-chant a notes egales, 
et qu'on cherchera pour le remplacer quelque chose de meilleur, c'est 
vers ce chant appele rythmique qu'on se tournera, comme vers l'lieri- 
tter des traditions antiques. Sous le noni de rythme de la parole, de 
rythme oratoire, on en fera la regie de tout le plain-chant el les melodies 
gregoriennes ne devront plus avoir d'autre rythme que celui-h'i. Mais 
on n'en etait pas la encore au xvh* siocle. 

5* Non moins inle>essante est remuneration que fait Dom Jumilhuc 
des espcees de chants eccliSsiasliques, qui doivent 61 re ranges dans 
la troisieme categorie, celle des chants inetriques. Evidemmcnt. lea 
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hymnes r6form6es du br^viaire romain et toutes celles du brSviaire pari- 
sien sont ici ft leur place ; mais l'etrange, l'inattendu n'est-il pas d'y 
trouver le Credo de la messe, ft cot6 de la prose Vent, Sancte Spiritvw ? 

Tout d'abord, pourquoi cette prose seule et non pas les autres avec 
elle? On aurait compris, ft la rigueur, l'exclusion du Victims pascJiali, 
cette sequence appartenant ft la premiere epoque et pouvant passer alors 
pour de la prose toute pure. Mais le Lauda, Sion, mais le Dies irse et le 
Stabat mater sont de la po6sie tonique, absohiment comme le Veni, 
Sancte Spiritus, et sur le mftme rylhme. Toutes ces sequences doivent 
6ire mises sur le mfime rang et comptees parmi les chants melriques. Dom 
Jumilhac, pas plus que personne de son temps, ne l'entendait ainsi, 
parce que le vrai caractere de cette po^sie etdu rythme qui lui est propre 
lui restait inconnu. Pourquoi la prose Veni, Sancte Spiritus, est metrique, 
tandis que les autres ne le sont pas, nous le dirons tout ft l'heure. 

Quant au Credo, l'exception est plus surprenante encore. S'il y a 
quelque part dans Toffice liturgique un texte chante, qui reunisse toutes 
les conditions pour n'fetre qu'un simple r6cit melodique, un de ces chants 
rythmiques dont parle Jumilhac, assur6ment c'est le Credo, chant sylla- 
bique destine au peuple, profession de foi que les fideles devaient reciter 
en commun sur une melop^e simple, naturelle, de forme melodique peu 
vartee. 

Eh bien ! non, le Credo n'dtait pas un chant rythmique, moins encore 
un plain-chant, c'etait un chant m^trique, de rythme dactylique, dont la 
m^lodie, par consequent, devait r^unir les trois sortes de pieds suivants : 

Spondee , dactyle — u u ou anapeste u u — , proceleusma- 

tique kj \j v v. De fait, il n'y a pas ft en douter, Dom Jumilhac dit 
vrai, car le Credo est ainsi note dans les manuscrits ; par exemple, 
dans le manuscrit n° 546 de la bibliotheque de Saint-Gall, lequel date 
de Tan 1507. un siecle et demi avant Dom Jumilhac 1 . Certes, ce nesont 
pas les syllabes accentuSes qui servent 1ft de base au rythme melodique ; 
celui-ci est absolument independant du texte, qu'il plie ft ses lois sans 
grand souci des syllabes longues ou breves, accentuates ou atones. La 
rfegle des Instituta Patrum est appliqu^e dans toute sa rigueur : Si con- 

1 On trouvera ce Credo, et deux autres avec lui, reproduits exactement parmi les Docu- 
ments. Cf. Tome III, Document IV. 
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venerint in unum accentus et melodia, communiter deponantur; sin 
autem, juxta melodiam tonicantus sive psalmi terminentur. (Ap. Gerb., 

t. I, p. 7.) 

Au fond, le fait est beaucoup moins Strange qu'il ne parait d'abord. 
Le Credo 6tait chante par tout le peuple, comme les hymnes, comme 
beaucoup de sequences, que leur rythme simple et franc rendait plus 
facile k retenir, et de ce nombre etait bien le Veni, Sancte Spiritus. Des- 
tine au peuple, le Credo ne pouvail 6tre chante que sur une m61odie peu 
variee et de forme rythmique tres nette, invariable, independante des 
regies de Taccentuation litteraire, que le peuple ignore et ne comprend 
guere. Le rythme dactylique, le plus simple, le plus naturel, parce que 
c'est un rythme egal, 6tait tout indique pour cela ; la melodie du Credo 
fut composee et le peuple la chantait des Torigine, c'est-4-dire au 
ix e sifecle, sur ce rythme. 

Or le peuple est tenace dans ses habitudes musicales; les chants 
populaires, on le sait, se transmeltent degeneration en generation, sinon 
absolument intacts, du moins assez bien conserves pour ne rien perdre 
de leur physionomie propre, ni de leur caractere rythmique. Des lors, 
tandis que par ailleurs les melodies gregoriennes subissaient lous les 
caprices des mattres chanteurs el se defiguraient complelement, seules 
les hymnes, un certain nombre de sequences et le Credo avec elles, gar- 
daientleur forme primitive, leur rythme populaire 1 . 

Nous pourrions en dire presque autant du Kyrie, du Sanctm, de V Agnus 
des feries et du Gloria in excelsis des fMes simples, que Dom Jumilhac 
range parmi les chants rythmiques et non, comme les autres, parmi les 
plains-chants, parce qu'on ne les chantait points notes 6gales. lis ne sont 
pas, il est vrai, du nombre de ces chants auxquels tout le peuple prenait 
part et qu'il a ainsi pr6serv6s de la decadence musicale, mais ils etaient 
d'un usage frequent et leur rythme Sgalement simple, caracterislique, n'a 
pu se perdre tout k fait, il est devenu seulement moins regulier, moins 
m61odique et plus r^citatif. Ainsi tout s'explique dans ce que dit Dom 

4 « Les chants des hymnes varient plus encore que ceux des sequences. » (St. M.) C'est 
qu'elles furent d'un usage plus frequent et plus universel; les cantiques les plus populaires 
ne sont pas ceux qui oflrent le moins de variantes d'une contrge a l'autre. Mais, en g6n6ral, 
leur rythme se conserve mieux que leur chant ou mtlos; et d'autant mieux qu'il est plus 
simple, plus franc d'allure. 
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Jamil hac, et la tradition primitive a encore ses tSmoins en pleine deca- 
dence du chant eccl^siastique. 

II. — La fin duxvn" siecle et toutlexviu'furent signaled, en France et 
aussi ailleurs, par un mouvemenl extraordinaire de refonte, pour oe pas 
ilirede reforms, du br^viaire et des Hvres de chant ecctesiastique. C'e'lail, 
puimi les eWeques, a qui aurait plus vite et plus completement modifie 
1'elat de choses cxistant et mis son diocese d'accord avec les idees nou- 
velles. C'6tait aussi, parmi les chanteurs et musiciens. un concours 
empresse* pour obtenir de composer les chants des nouveaux offices et de 
irmplacer 1'ancien chant, bien vieilli, par des ceuvres plus modernes, 
plus conformes au gout du temps. Ce serait une histoire curieuse et, par 
pins d'un cote, comique que Thistoire de cette soi-disant reforms du 
plain-chant. 

« De toutes les Eglises qui ont donne" des breviaires nouveaux, dit 
Pabne" Poisson, les lines a la vfSrite - se sont presses davantage d'en faire 
composer les chants, et les autres moins ; mais chacune d'elles, aspirait a 
voir finir cet ouvrage a quelque prix que ce fat, el cherchait de toutes 
parts les moyens de satisfaire rempressementqii'elle avait de faire usage 
ilcs nouveaux breviaires. De la cette foule de gens qui se sont offerls pour 
la composition du chant. Tout le monde a entrepris d'en composer el s'en 
csl cru capable. On a vu jusqu'a des matlres d'ecole qui n'ont pas craint 
•lYnlrer en lice. Parce que leur profession les entretient dans l'exercice 
iiu chant, et qu'en effet ils savent ordinairement mieux chanter que les 
autres, ils se sont metes aussi de composer. N'est-ii pas etonnant que ies 
pieces de parcils auteurs aient ete adoptees par des personnes qui, sans 
ilnute, n'e'taient pas si ignorantes qu'eux? Car, poursavoir bien chanter, 
its matlres d'ecole n'en ignoraient pas moins la langue latine, qui est 
n'lle de 1'Eglise; el, des lors, chacun voit combien de bevues un tel incon- 
venient entratne nScessairement apres lui '. » 

Mais e'est une histoire qui ne peut trouver place ici. Je devais seule- 
uniit menlionner le fail de ce mouvement vers une reTorme du chant 
sccl£siastiquc ; il prouve qu'un travail s'<stait opSre' dans les esprits et que 



1 Trails Iheorique et pratique du plain-chant appelt grigorien, par Leonard Poisson, cur6 
' Mursaagis. Chap, prelim. Paris, 1750. 
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Tictee, exprimee d6]k au xvi e siecle par Glar6an, d'un retour k une pra- 
tique plus judicieuse en mfime temps que plus conforme k l'antiquit£, 
avait faitdu chemin. Ce n'est pas toutefois par les ^lucubrations plus ou 
moins saugrenues des maltres d'6cole qu'il convient de juger de l'6tat des 
esprits et de leur maniere de comprendre le plain-chant a cette 3poque. 
Nous avons mieux que cela, heureusement, dans les oeuvres d'hommes 
serieux, instruits des matures qu'ils ont traitees, je veux dire dans les 
ouvrages de l'abb6 Le Beuf, chanoine et sous-chantre de T6glise-cathe- 
drale d'Auxerre, et de Tabb6 Leonard Poisson, cur6 de Marsangis. L'un 
etTautre se sont fait remarquer entre tous par leur science thSorique et 
par leur connaissance pratique du plain-chant, et si leurs vues ne sont 
pas toujours accep tables, si leurs compositions musicales sont plus loin 
encore de r^pondre k Yid6e vraie du chant gregorien, leur m^rite n'est 
pas moins r6el et tous s'accordent k le reconnaltre. 

Ce sont eux, par consequent, qui nous diront le mieux quelle forme 
on jugeait alors convenable de donner aux melodies sacrees, quelles 
idees avaient cours au sujet du rythme du plain-chant et comment on se 
mit des lors k Tex6cuter. 

L'abb6 Le Beuf est assez bref sur cette question du rythme * ; il ne 
fait aucune theorie et se contente d'indiquer la pratique k observer. Je 
cite ses paroles au chapilre in de la deuxieme partie : Des notes ou signes 
avec lesquels on marque la quantity ou durie des sons. 

« La dur6e des sons est ou longue, ou moyenne, ou breve ; ce qui est 
de plus ou moins consiste en peu de chose. 

« Voici les differentes notes dont on se sert mainlenant, conforme- 
ment k Tantiphonier de M. de Harlay 2 . 

^ marque une note longue, sur laquelle la voix doit appuyer davan- 
tage. On ne doit la trouver que sur une syllabe longue de prononciation. 

 designe une note commune ou de moyenne longueur. 

4 est une note brfeve qui se prononce le plus vite. On ne doit la 
trouver que sur une syllabe brfeve de prononciation. 

1 Traite historique et pratique sur le chant ecclesiastique. Paris, 1741. 

2 II s'agit de Tantiphonaire nouveau a l'usage du diocfcse de Paris, auquel Tabb6 
Le Beuf avait truvaille, sous Tad ministration de Ms r de Vintimille, alors archev^que de 
Paris. 
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b est une nole que 1'usage fait appeler semi-breve; elle Uent le 
milieu entre la commune et la breve. On y teste un peu plus que sur la 
breve et un peu moins que sur la note commune. On la met ordinaire- 
ment, lorsqu'ii se rencontre des mots encliliques, dont le premier finit 
par une lettre consonne el est suivi d'un monosyllabe qui se rapporte au 
mot precedent. 

I* marque une note sur laquelle la voix resle pour donner lieu a la 
respiration. On n'a pas place" ce point toutes les fois qu'il aurait peut-filre 
616 convenable, de crainte de le trop multiplier. D'ailleurs, sou vent la 
tournure du chant fait respirer ou reposer dans lew endroils qu'il le faut 
faire- et les personnes qui savent le latin supplement aisement a ces 
marques de repos... 

f m Ces deux notes sont ainsi figures a la fin des repons et a la fin de 
plusieurs antiennes. La queue qui est la premiere marque qu'on resle 
un peu sur cette nole avec un leger tremblement, cum modica trepida- 
tione, dit l'Antiphonier de 1681. 

 Trois notes qui se mettent quelquefois a la fin des repons, et 
alors on fait aussi un petit tremblement sur la seeonde. L'anLiphonier de 
1681 ne veut pas qu'on fasse de tremblememt on de cadence sur cetle 
seconde nole, a moins que ce ne soit a la fin du chant qu'elles se trouvent 
ainsi disposes : modo his cantus terminatw, dil-il '. 

« Ce meme anliphonier ajoute qu'on n'a aucun egard a cette diver- 
sit^ de notes dans le contrepoinl, si ce nYst en de certaines hymnes. II 
veut dire Ut queant laxis, Conditor et autres semblables, qui perdraient 
leur beauty, si on les chantait a notes 6gales. On retrouve dans l'antipho- 
nier nouveau les memes chants sur de nouvelles paroles. II faut y 
observer les longues, les moyennes et les breves, comme aussi le point. 

« On lil aussi dans l'antiphonier de 1681 que, si, dans le plain-chant, 



1 ■< L'obsei valion de 1'anli phonier parisien de 1681, par rapport a i;e groupe et au Irem- 
blemenl (vibrato ou Mile?) sur la deuxieme nole, esl e'videmmi'iil un reste de l'unciennc" 
tradilion. Dans les manuscrits limousins du xn* siede conserves a la Bibl. nal. (et dans 
celui de Moissac, que je possede el qui esl de la meme notation), oe groupe est SgOti 
lantdtpar -j el tanldt par - — .. ; la ligure ondulee repre'senl*' ce qu'on appdail rrispatio 
voris ou, selon un ancicn stalut cartusien qui prose ri I cet efl'et vocal, inundatio reds, a 
(St. M.) Ce groupe n'eslpas aiilre chose que !e pressus major des anciena nianusi-rils neumes, 
I'iiii des ornements du chant qui se sont le mieux conserves ilaus la notation carree pt, 
par consequent, dans la pratique musicale. 
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quelqu'un bat la mesure, alors on fait toutes les notes 6gales, excepte 
ravanl-derniere sur laquelle la voix doit rester une fois plus longtemps 
que sur les autres. Mais il faut observer que cette regie de chant n'est 
point mise en cet endroit pour obliger de battre la mesure dans les 
choeurs ou Ton ne chante que le pur plain-chant sans accords musicaux, 
sans contrepoint. Cela ne fut mis ainsi, comme je l'ai su de l'auleur, 
que pour indiquer le mouvement qui est le plus facile k pratiquer, lors- 
qu'il y a un serpent qui joue le plain-chant. Cet instrument, qui com- 
menQait des lors k devenir commun, l'etant devenu encore davantage de 
nos jours, Texperience prouve qu'il a beaucoup meilleure gr&ce, lorsqu'on 
bat la mesure ou qu'on chante k notes egales, que lorsqu'on fait les 
breves et les pauses : j'ai cependantoui pratiquer avec succes en quelques 
lieux, mfeme avec le serpent, cette dernifere maniere de chanter. » 

L'abbe Le Beuf n'avait en vue dans son ouvrage que le chant propre 
de FEglise de Paris, qui n'etail pas le gr^gorien, mais un melange de 
romain, de gallican et de moderne, particulierement pour Thymnaire. 11 
ne pretend cependant pas qu'il y ait entre ces chants une difference 
essentielle ni m&me de quelque importance. La mfeme forme rythmique 
convenailauxuns comme aux autres et, par consequent, cequ'ilditde Tanti- 
phonaire parisien devait aussi, dans sapens^e, 6tre applique k Tantipho- 
naire romain. II y aufail, d'ailleurs, plus d'une observation a faire sur 
cette doctrine de l'abbe Le Beuf, qui ne ressemble guere k celle de Dom 
Jumilhac ; mais il vaut mieux la completer tout d'abord par les enseigne- 
ments de son contemporain et^mule, Leonard Poisson. 

L'abbe Poisson, en intitulant son livre : Traiti thdorique et pratique 
du plain-chant grfyorien, et en le dediant k Messieurs les Prechantres 
ou grands Chantres des figlises de France, marque assez son intention de 
traiter, non du chant particulier k une Eglise, mais bien de celui qui est 
commun a toutes, du chant gregorien. C'est sa theorie et sa pratique qu'il 
expose, telle du moins qu'on l'entendaita son epoque, et Ton peut consi- 
derer son ouvrage comme l'expression fidele des opinions regues parmi 
les meilleurs plain-chantistes. Voici sa doctrine au sujet du rythme : 

Premiere partie. Chapitre IV. De la valeur des notes; de leurs diffd- 
rentes figures. — « Jean des Murs, dans le xiv e siecle, perfectionna Tinven- 
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tion de Guy d'Arezzo, en donnant k ces points une valeur inegale par les 
figures differentes qu'il inventa, et qui ont ete adoptees par tout le 
monde *. 

a C'est depuis ce temps que les notes ont et6diff6remment figurees dans 
le plain-chant, pour marquer leurs differentes valeurs. 

 La commune a 6t6 figurde par un point carre. On l'appelle carree 
ou commune ou simple. 

^ Celle sur laquelle la voix doit insister, par un point carre avec une 
queue, on Fappelle longue. 

4 Celle sur laquelle il faut couler, par un point appele lozange ou 
br&ve. 

^- Quelques-uns ont ajoute un point simple h la note k queue, pour 
marquer ou la voix doit reposer, ce qui parait fort moderne pour le plain- 
chant. 

« D'autres ont marque les repos par une barre ou ligne perpendicu- 
laire, qui couvre les quatre lignes ou barres de notes, ne mettant que de 
petites barres ou petites lignes perpendiculaires pour la separation 
de chaque mot. Ces repos ne doivent avoir lieu que quand le sens du 
texte le permet. 

m On trouve encore des notes en forme d^querre, qu'on appelle 
rhomboides et qui, en certains cas, ont un peu moins de valeur que la 
commune et un peu plus que la lozange. 

« Dans les livres oil Ton trouve des trainees de notes en descendant 
surunemfime syllabe, figures en rhomboides, elles ont la mfime valeur 
que la note commune... C'est pourquoi il est extrfememeut important 
de distinguer quand les rhomboides ou les lozanges sont h la suite d'une 
note carr6e sur une mfime syllabe, car alors on les traite comme les 
notes communes... 

« Les notes & queue, les lozanges et les rhomboides n'ont done une 
valeur diff6renle que lorsqu'elles sont uniques pour une syllabe : elles 



* Poisson se trompe : Jean de Muris n'inventa ni les figures de notes differentes ni 
leurs valeurs rythmiques, puisque tout cela se trouve d£ja dans J drome de Moravie, 
au xiii siecle, dans Franconde Cologne et Jean de Garlande, au xn c siecle. Cf. de Cocssema- 
ker, Hist, de VHarm., III. Notation, chapitres vm etx. — W. Odington et J. Holhby disent 
mieux que la notation carr6e ne fait que reproduire et continuer sous une forme un peu 
difterente la notation neumatique des siecles precedents. 
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servent alors k faire bien prononcer la quantite, ou bien a faire cadencer 
le chant, comme il arrive dans les Proses et lesHymnes seulement... 

« Quelques modernes ont encore employe la figure d'une petite croix f 
pour marquer des tremblements et des especes de cadences ; ce qui n'est 
nullement propre au pur plain-chant, et ne doit 6tre employe que dans le 
chant figure. On doit dire la meme chose du demi-cercle ^ qui est pour 
marquer la liaison de deux ou de plusieurs notes egales ou imSgales en 
valeur sur une m6me syllabe. » 

Tout ceci ne concerne encore que la notation du chant, les signes qu'on 
emploie pour marquer les differentes valeurs des sons et les autres acci- 
dents du chant. Dans la deuxieme partie, chapitre i, l'abbe Poisson donne 
et explique une definition du plain-chant, qui exprime assez bien l'idee 
qu'on s'en formait alors. 

§ I. Definition du plain-chant. — « Le plain-chant est, comme on Ta 
dit, le genre diatonique de la musique, planus et simplex cantandi modus , 
c'est-a-dire le chant le plus grave, le plus simple, le plus naturel, qui va 
plus uniment que ce qu'on entend generalement par musique ; et qui 
n'admet point cette multitude d'inventions de melodies, etqui rejette cetle 
variety d'harmonie, dont la plupart sont peu propres k la majeste de 
Toffice divin. 

« On peut done le definir ainsi : Recit mesure et animd, toujours 
igalement grave et melodieux. 

« On Tappelle ricit, parce qu'il exprime toujours quelque textc, ou 
plutot qu'il en est une declamation melodieuse, plus propre que le simple 
recit a inculquer et a produire les affections et les sentiments dont r&me 
doit 6tre animee et pen^tree en le recitant. 

« Pour bien reciter ou bien declamer, il faut bien prononcer; ce qui 
ne se peut sans tout articuler d'une maniere tclleinent distincte qu'au- 
cune syllabe n'echappe k la prononciation ; il faut rigoureusement obser- 
ver les accents et la quantite, sans rien precipiter ; que les mots se suivent 
avec la liaison qui leur est naturelle ; que les membres de chaque phrase 
soient tellement lids et unis entre eux qu'ils fassent un tout qui soil in( 1- 
ligible, tant k celui qui recite ou qui declame quVi ceux qui rentendent. 
II faut, par consequent, observer les points et les virgules, suspendre ou 
la pluralite des paroles du texte peuvent, sans interruption de sens, souf- 

! Tome II. It 
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frir cette suspension. 11 faut, de plus, faire senlir 1'energie des paroles ; 
baisser le ton ou la nalure de la chose l'exige ; l'^lever, lorsquc l'expres- 
sion ou la chose exprimee le demande... 

« Suivant Bryennius, la declamation se composnil avec les accents, et 
par consequent on devail se servir, pour l'eerire en notes, des earactcres 
memes qui servaient a marquer ces accents... L'accent est la regie qui 
enseigne comment il faut elever la voix ou la baisser dans la prononcia- 
tion de chaque syllabe. 

n Outre le secours des accents, les syllabes avaient dans la langue 
grecque et dans la latine une quantity r^glee, savoir, des breves el des 
longues. La syllabe breve valail un temps dans la mesure, et Is syllabe 
longue en valail deux. Cette proportion entre les syllabes longues et les 
breves etait aussi constante que la proportion qui est aujourd'hui entre les 
notes de differente valeur... Ainsi, lorsque les musioiens grecs et les 
romains mellaient en chant quelque composition que <:e ffll, ils n 'avaient 
pour la mesurer qu'a se conformer a la quantity des syllabes sur lesquelles 
ils posaient chaque note. 

« C'est encore ce que Ton doit faire aujourd'hui, quanil on veut com- 
poser du chant. 

« Le meme M. Rollin nous appread « que ces compositeurs de decla- 
mation elevaient, rabaissaient avec dessein, variaient avec art la recita- 
tion. Un endroit devait quelquefois se prononcer selon la note, plusbas 
que le sens ne paraissail le demander ; mais c'^tait alin que le (on ou l'ac- 
teur devait sauter, a deux vers de la, frappat davantage. 

« On doit suivre le meme esprit dans la composition du plain-chant. 

« On appelle mesurd le recil dont il s'agit ici, pour le distinguer du 
recit ordinaire qui est quelquefois prompt et vif, suivant la maliere qui en 
est le sujet, ou suivant le temperament du recitateur, M lieu que, dans le 
plain-chant, c'est la note qui gouverne la voix et la fail prononcer lente- 
ment et d'une mesure toujours 6gale, excepts les syllabes breves de pro- 
nonciation qu'on prononce avec plus de legerete\ 

« On dit de ce recit qu'il est toujours grave, pour le distinguer de la 
musique proprement dile, dont les mouvements son! tanlol graves, lanlol 
prompts, vifs et precipites, au lieu que le plain-chanl va toujours avec la 
m£me gravity. 
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<• On le dit me~lodieux pour le distinguer du ton d'orateur, qui est e"cla- 
lant et vane 1 sans fttre melodieux, 

« De lout ce qui vient d'fetre dit, on peut ais£ment tirer les conse- 
quences suivantes qu'on doil regarder comme des regies generules, dict£es 
par la nature, el qui se soutiennent ellos mftmes. 

§ II. Regies generates de la composition du plain-chant. — e Pour bien 
composer le chant, il faut : 

« 1° Bien entendre le texte qu'on doit mettre en clianL et savoir ia 
quantile. La quantity de prononciaiion s'y doit garder entierement, dit 
M. Nivers, parce que le chant doit perfection ner la prononciaiion, et non 
pas la corrompre ; 

« 2° Se penelrer soi-meme, poor ainsi dire, de l'energie des paroles, 
pour les animeret les rendre sensibles aux autres... : 

« 3° Observer exactement que les chutes, les repos, les notes leimi- 
nantes ne se trouvent qu'ou le sens des paroles le peut soufTrir... » 

Apres cette definition generale du plain-chant, qui en contient de fait 
l'idee claire et complete, et sur laquelle nous reviendrons tout a I'heure, 
l'abbe Poisson parle du rythme a, observer dans les melodies gregoriennes, 
dans le plain-chant proprement dit d'abord, puis dans les hymnes et les 
sequences. 

Deuxieme partie. Chap. VI. De la maniere de bien chanter. — « Le 
plain-chant etant employe pour l'officedivin doit etrechante avec gravile, 
avec decence et piete ; observant neanmoins pourla gravile, de la propor- 
tionner audegre dela fete; en sorte que, conformemenlaux saints canons, 
on chanle plus gravement dans les solennites que dans les offices com- 
muns. Comme on doit eviter la precipitation, il faut aussi enter unc len- 
leur excessive qui ferail disparaitre presque loute la melodic. 

« II faut en chantant faire attention a la valeur des noles; cette valour 
se marque par la mesure. 

« La mesure est cequi regie le temps qu'on doit demeureisiirchaque 
note. Ce temps se partage en Frappds et en Levds qui se font ordiuaiie- 
raent de la main, ce qui s'appelle battre la mesure. 

« II y a deux sortes de mesures, dit M. Ozanam : la binaire, qui se 
fait de deux temps egaux; etla ternaire, qui se fait de Irois lemps egaux. 
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La binaire est celle qu'on emploie pour le plain-chant. La ternaire est 
employee quelquefois dans les proses et les hymnes, ce qu'on appelle 
chanter en triple. 

« On trouve quelquefois sur une mfime corde et sur une mfime syllabe 
plusieurs notes qui font une durt5e de chant sur cette syllabe et qui soul 
comme une tenue dans la musique ; on doil alors, sans couper les sons, 
insister avec un petit tremblemenl sur ces mots autant que la mesure 
aura de frapp^s el de leves, el on ne doit point articuler les deux notes 
jointes eosemble sur la meme corde, sous lesquelles il n'y a qu'une syl- 
labe; c'est une grossierete" dans le chant. Les anciens avatent bcaucoup 
de ces notes multipliers sur une meme corde et sur une meme syllabe ; 
c'est ainsi qu'ils faisaient la tenue. Les reviseurs du chant romaiu out 
retranehe' presque toutes ces tenues, el ont £le suivis de quelques 
modernes; neanmoins, quand ces tenues nc sont pas trop frequenter, 
ellesdonnent de la beau le et de la majeste" au chant... 

« La mesure du plain-chant est toujours a deux temps egaux et, soil 
qu'on chanle gravement ou rondement, les notes se doivent frapper avec 
('galite de temps. Lorsqu'on rencontre des notes breves, on les coule en 
ne leur donnant qu'un demi-temps, et, afiu que la mesure ne soil pas 
rompue, la voix donnera l'aulre demi-temps a la note qui precede la 
breve. 

a II faut peser sur les notes doubles ou a queue deux temps; f'aire les 
pelils repos ou respirer aux points, aux virgules, etoulescus peut elre 
suspendu, ce qui doit 6tre marque par de grandes barres qui traversent 
les qualre lignes ou par des points a cole" de la note... A Sainte-Genevieve 
de Paris, les Chanoines reguliers fonl ce qu'ils peuvent pour eviter les 
repos ; s'ils chanlenla deux, l'un continue pendant que l'aittre respire. 
C'est une nouvelle et rnauvaise methode ; les anciens de cette congregation 
conviennenl de la nouveaute... 

<• Pour donner de la bonne grace a un office, il faut en chanter loutes 
les parties surlame.me mesure, evitant de couler oude peser plus sur une 
piece que sur l'autre, execpte" les proses et les hymnes qui ont une mesure 
qui leur est propre et particuliere... 

" II ne faut pas que les voix soient forcees ni en haul ni en bas; et 
pniir eelail faut prendre un ton qui tienne comme le milieu de la poi- 
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tde des voix qui composent le choeur... Ordinairement, dans les £glises 
ou il y a des orgues, on rencontre plus aisement ce ton, parce que l'orgue 
le donne. II faut ensuite conserver ce ton ou son pour toutes les domi- 
nantes des diflferentes pieces, ce que quelques-uns appellent chanter & 
l'unisson. Get unisson se trouvera en ne perdanl point d'idee le son 
de la dominante du premier psaume, ou mfeme de l'entree de l'office, si 
elle est bien donn6e. Suppose, par exemple, qu'on ait chante sur la 
corde La, qui est la plus commune, il faut chanter du mfeme ton ou son 
La, Fa, Re, Ut, qui sont les quatre dominantes des huit modes ; ensuile 
chercher le son des autres notes par rapport h cette dominante... 

« Apres le psaume, toutes les voix doivent se r^unir pour reprendre 
toutes ensemble l'antienne qui aura une mesure proportionn^e a la 
psalmodie ; c'est-&-dire, si la psalmodie a 6te grave, que l'antienne se 
chante gravement, ou, si Ton a psalmodie rondement, il faut que Tan- 
tienne se chante de mfimeet toujours avec un parfait accord... 

« Enfin que tout se chante avec ordre, de concert, et que partout on 
soit extrfimement attentif & une telle union de voix qu'il semble qu'on 
n'en enlende qu'une. Ce bel accord produira une melodie agreable, fera 
entendre le sens des paroles, entretiendra l'esprit, nourrira le coeur et 
animera la ptete. » 

Deuxi£me partie. Chap. I. §9. Deshymnes. — « La composition du chant 
des hymnes est d'un genre tout different de celui des autres pieces de 
chant... Soit done qu'on veuille en composer, ou reformer les anciens, 
on ne doit point s'occuper de la liaison des mots ou des contre-sens ; il ne 
faut que savoir la mesure des vers et leur quantity. C'est la quality et la 
quantity, ou plutdt la mesure du vers, qui doit en regler le chant; en 
sorte qu'en chantant on scande le vers, comme on fait en chanlant 
Thymne Stupete, gentes ; il faut en observer exactement les ensures... 
Quelque mesure du vers que ce soit, le chant en sera rSgulier, s'il fait 
bien scander le vers. 

§ 10. Desproses. — « Le chant des proses est presque toujours sylhi- 
bique ; il doit 6tre anim6, pompeux et sonore. Autrefois les proses se 
chantaient toujours a notes carrees, de quelque mesure qu'en ffltla lettre ; 
mais souvenl cette mesure les rendait dures et insipides. On a corrige 
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cetta dn«W et Ires a propos, en donnanl aux notes des dunces longues et 
breves, suivant la mesure de la letlre ; cela flutle davanfage et rend la 
melodie d'un chant plus gracieuse. 

o II fautdonc fairs attention a la mesure de la letlre; car les proses 
qui sont mesure'es de pieds graves, comme la prose Cauda, Sion, Salva- 
torem et comme Dies irte, dies ilia, ne peuvent ordinairement Stre 
cadencees par longues el par breves, parce que, n'etant composers que de 
spondees ou qui sonnent comme le spondee, dies auraient lout a fait 
maiivaise grace, si on leur fttait leur gravity et si on les chanlait en 
longues et en breves. Ces sortes de mesures ont liuit syllabes et marchent 
qualre a qualre, ou de deux en deux spondees, comme qui dirait : 

A stunente turn conclnus Non con f nidus, -non Swims ; 

la deratere mesure esl libre et finil toujours en daclyle; exceple dans la 
prose des Morts et semblables 1 . 

a On peut ne&nmoins mettre sous des notes longues et breves les 
proses, donl la mesure est semblable a celle du Saint-Sacrement; on en 
a de Ires beaux exemples modernes. Exemple : 

Prose de saint Elienne, a Sens 



« On pourra dans la suite d'uoe mfeme prose changer la mesure du 
chant et metlre quelques strophes, surtout les dernieres, en notes car- 
ries. Ce cbangement de mesure, fait a propos, ne pourra produire qu'un 
lion effet '-. 

" II y a d'autros mesures de ces proses rimees, comme Veni, Sancte 
Spiritus, qui est de sept syllabes; Hutnani geimis, qui est de six. Ces 
mesures, etanl legeres, exigent aussi un chant leger par des longues et des 



1 On voilqu'a cette fpoque encore le principe fondaraciilnl de la po^sip lonique £lail 
com pl«|p me nl ignore 1 et qu'on ramenail loul a la quantity prosodiqiie. Do la I'errcur dans 
lnqnelle on Slait par rapport a la mesure des proses et des liymnes du moyen age. 

3 Ct. Du Rythme dans I'kymnographit latine, Hvxkaihe, n"* 110,117.'! 121, 
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breves. On en a de mesure de huit syllabes, melees de deux en deux de 
mesures de sept, contenant quatre mesures ou especes de vers, comme 



Sponsa Chn'sli, qu& per orbem 
Militas, Ecclesia, 



Prome cant us et sarratos 
Die triumphos eoelihim 



Cette espece peut elre not6e loute grave, excepte les chutes dactyliqucs; 
on peut aussi la noter en loogues et breves; pour tors, les repos se feront 
au milieu de chaque strophe. 

n On en a aussi de dix syllabes par mesure rimee, comme Jerusalem 
et Sion /ilia?, pour la Dedicace, a Paris; Scandit antra Virgo purissima, 
pour I'Assomption de la T. S. Vierge, a Sens. Celle mesure peul etre 
mise en chant libre, par lequel la lettre dirige la note, comme la prose de 
la Dedicate; on peut aussi noter ces rimes par le melange de longues et 
de breves; on metlra alors une note longue sur la premiere syllabe, tine 
breve sur la seconde, puis une longue suivie de quatre breves, sur les crag 
syllabes suivanles, enfin une longue, une breve el une longue pour ter- 
miner la rime. Exemple : 

Prose de CAssomption de la B. V. M., a Sens 







Autre exemple tire" a" une prose de saint Martin 




« On s' est attache" a donner ces exemples de mesure a dix syllabi's, 
parce que cette mesure est plus rare que les aulres et qu'elle est lotalemcnt 
i n En- aux anciens '. 

1 Enlendei : aux anciens poetes grecs et Iatios, car ellc ne l'etait pas uux pofetes 
loniques du moyen age. Cf. Du Rythme dans ihymnographie latine, 11" part., It*. II, eh. ir, 
n" 42 el 45, Mais Poisson, tout en reproduisanl assei exaciement le rythme de ces sortes 
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e 11 y a encore plusieurs autres especes de mesure pour les Proses; 
(in doit fnire attention a la quality de ces mesures, pour s'y conformer 
dans la composition du chant. » 

La doctrine de L. Poisson et celle de Le Beuf an sujet du rylhme dans 
le chant eccl6siastique sont done a peu de chose pres les mfimes; toute la 
difference est que le second, se conformant aux usages de Paris, admet 
dans certains cas le chant a notes egales, toutes longues, ainsi que les 
cadences ou tremblements de la voix a ia fin des phrases, deux choses 
quo le premier considere comme peu convenables au chant gre"gorien et 
qu'il rejette pour cettc raison. Mais, quant au fond, e'est-a-dire a l'idee 
qu'ils se font l'un et l'autre du plain-chant et a la maniere de 1'executer, 
ils sonld'accord. 

Leur idee fondamentale est que le plain-chant, en dehors des hymnes 
el d«3 proses qui sont d'un genre parliculier, est essenliellement un ricit, 
inie declamation mModieuse, destined a exprimer un texte el a le faire 
st'iitir plus profonde'menl que la simple lecture ou le simple rScit. Poisson 
cxplique fort bien celle id6e et il en lire les consequences nalurelles par 
rapport aux qualites que doit avoir la meiodie de ce recit el aux condi- 
tions qu'elle doit remplir. On ne saurait vraiment dire mieux et, suppose 
que le plain-chant soit en effet ce qu'il imagine, il doit fttre aussi tout ce 
que Poisson vcul qu'il soil. Mais e'est la meilleure preuve qu'il se trompe 
dans son idee fondamentale, puisque de fait les melodies gregoriennes, 
Idles qu'elles existent dans les manuscrits les plus authenliques, ne rem- 
[ilisscnt aucune des conditions exig^es, qu'elles en sonl mfime la conlra- 
(lictoire absolue. N'anticipons rien cependant. 

II paraitbien que I'ide'e exprrmee par L. Poisson e"lait l'ideedominanle 
an xvm' siecle, puisque nous la voyons accepted par les meilleurs the'ori- 
ciens et praticiens du chant ecclesiaslique en France, auxquels il faut 
juindre l'abbe* Ba!ni qui la patronne en Ilalie'. On avait done fait du pro- 
grea depuis le lemps ou Dom Jumilhac ecrivait son grand ouvrage sur le 

dp vim's ou mesures rim^es, comme il les appelle, n'en connait pas laloi, et e'est ponrquoi 
il pense qu'on peul les traiter aussi bien en prose libi'e qu'en vers mesurSs; ce qui n'est 
[>iis jiliis vrai de la poesie tonique que de la pndsie inetrique. 

1 Ct. dk CoussBMAKKfi, Hid tie I' Harm., p. 12:{, ou il c.ite cetle opinion de Baini et rapport* 
s<>s pnqires paroles dans Metnor. delta vita et delte opere di G. P. da Palcstrina, t. II. 
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plain-chant. Ce que le savant b£n6diclin appelait chant gregorien ou 
plain-chant pur a disparu ; il ne reste plus que le chant rythmique et le 
chant metrique, mais entendus et pratiques d'une maniere assez differente, 
voire plus litteraire, plus conforme aux lois du discours soign£ et de la 
poesie metrique. Au xvm e siecle, le plain-chant proprement dit, c'est le 
discours en prose, il en doit avoir les allures et se declamer comme lui ; 
les hymnes et les proses rimees, c'est la poesie, ce sont les vers, elles se 
chanlent de mftme el doivent 6tre une scansion melodieuse. 

L'idee, avouons-le, 6tait ingenieuse el avait de quoi seduire, surtout 
quand, & Texemple de Baini, on desesperait de retrouver jamais la vraie 
maniere de chanter les melodies gr6goriennes, avec tous leurs ornemenls 
et Finfinie variety de leurs modulations. Aussi rien d'etonnant qu'elle ait 
fait son chemin non seulement au xvm e siecle, mais encore au xix e et 
jusqu'a nos jours. Ce rythme appele oratoire, rythme du discours, dit-on, 
de la parole en prose, n'a pas cesse d'avoir des partisans nombreux et 
convaincus, encore que nul ne le puisse bien definir et que chacun Finter- 
prete 4 sa maniere. 

Mais pourquoi Fid6e du xviii® siecle n'est-elle pas acceptee dans toule 
son etendue? Ce qui en faisait la beaute, Fattrait, n^tait-ce pas le parallg- 
lisme etabli entre le chant et la parole, la complete ressemblance de Tun 3 

h. Fautre? La parole exprime la pensee de deux manieres : en prose et en yj 

vers. Chaque maniere a son rythme propre, qui la caracterise et fait sa '■] 

perfection; les vers ontle rythme metrique, la prose a le rythme oratoire. 
De mfeme le chant eccl^siastique a deux manieres d'exprimer les senti- 
ments et les affections de Vkme : une maniere prosa'ique et une maniere 
poetique; et chacune aussi possede un rythme propre, semblable au 
rythme de la prose et k celui des vers. Le plain-chant pur, tout ce qui se 
chante sur de la prose, se recite aussi, se declame comme le discours en 
prose sur un rythme oratoire; mais les hymnes, les sequences, tout ce qui 
est chante sur des vers, toniques ou classiques, est scande comme eux sur 
un rythme metrique. 

Voili, certainement, une id<5e claire, logique et incontestable, des lors 
qifon a pose en principe que la parole regie le chant, que la melodie 
exprime son texle, comme il demande & fetre exprim£, c'est-iVdire pro- 
saiquement en prose, poetiquement ou metriqucment en vers. Pourquoi 
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alors, tout en acceptant la premiere partie de l'ide'e, a-t-on de nos join's 
rejete In seconde? Pourquoi le rythme oratoire seul est-il admis dans le 
chant eeclesiastique, a 1'exclusion du rythme poelique ? Pourquoi enfin les 
hymnes et les proses sont-elles assimilees au plain-chant et chanties sur 
un meme rythme ? Evidemment, c'est un illogisme et unrecul, contre les- 
qucls proteslerait tout le xvin* siecle, le vrai pere de cette idee, s'il repa- 
raiseait sur la scene de ce monde. 

Mais laissons cette inconsequence de notre siecle et arretoos-oous a 
1'idec, telle que la eonQul le siecle dernier. Pour qui nous a suivi jusqu'rci 
il est clair que l'idee <Mait neuve autant que jolie; les siecles precedents 
nc lavaienl point cue, auvun auteur du moms ne nous l'a rev<5lee. Bien 
plus, ils ne pouvaient l'avoir, parce que cette jolie idee suppose un plain- 
chant (out different de celui qu'ils connuissaient, qu'ils pratiquaient de 
tradition immemoriale et qu'ils lisaient dans tous leurs livres, manuscrils 
et imprimes. 

En effet, el Ton ne semble pas y avoir assez reflechi meme de nos 
jours, la difference est telle enlre le chant r^citatif el le chant melodique, 
qu'il \ a opposition complete de l'un a l'autre. Le chant recitatif est Tail 
pour le Lexte et lui est essentiellement subordotine ; il ne lui emprunte pas 
settlement les affections qu'il doit exprimer, ce qui est commun a toute 
musique sur des paroles, ce sont les paroles elles-memes qu'il doitporler 
mix oreilies des auditeurs, en les ornant, en les encadrant pour faire 
miaux ressortir les pense"es et les sentiments qui y sont contenus, mais 
sans jamais les couvrir ni les releguer en quelque sorte au second plan. 
Le text* est la chose principale, le chant est un accessoire, qui a son 
importance, il est vrai, mais secondaire et subordonnee. Avant tout el 
par-di'ssus tout, il faut que le texte soil bien enlendu, bien compris el, 
pour cela, qu'il soit bien prononc6, bien accentue" et bien phrase 1 . 

11 s'ensuit evidemment qu'un cbanl recitatif ne petit etre que sylla- 
bize ou a peu pres; la melodie pure, les melismes ne conviennent pas a 
une declamation, ils couperaient les mots, briseraientles phrases et inter- 
rompraient le sens du texte, ce qui ne doit jamais etre. Imagine/, un 
recitatif dans le genre du t§ Descendit de cceiis missus ab arre Patris (cf. 
tome III, Document V) ; cela est-il possible? Non, sans doute, car la lettre 
disparait, le chant reste seul et n'est plus regie 1 que par lui-meme. Ce 
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n'est plus ud r^cit, c'est une melodic qui nous transporte hors du plain- 
chant, dans la musiqueproprementdite. ReciLetmelodie s'excluent neces- 
sairement Tun l'autre. 

On l'a compris au xvm" siecle, si bien qu'on a pose" en principe la 
necessite" d'abreger beaucoup les chants, ceux du graduel surtoul, 
trop charges de notes, etde les ramener, disait-on, a leursimplicite pri- 
mitive. C'est Leonard Poisson qui ne craint pas d'avancer ce paradoxe 
incroyable; le passage vaut la peine d'etre cite\ Apres avoir montre\ 
d'apres rabbe" Le Beuf, que pour trouver les vrais principesdu chant gre- 
gorien il est ne'cessaire de remonter aux auteurs du siecle de Charlemagne 
et des deux siecles suivants, que ce sont ceux-la « qu'il faut e^udier et se 
remplir de leurs melodies, car ces premiers mattres teuaient lew r chant 
des Romains et les Romains les tenaienl des Grecs », il ajoute : 

« II ne faut cependant pas croire pour cela que tous ces ouvrages 
soient 6galement parfails; ils ont leurs dgfauts, et qui se sont multiplies 
par les divers changements qu'ils ont souflerls, pour avoir e'le' si souvent 
. remanies : et sans une judicieuse critique, il ne serait pas possible de les 
reconnattre. Or, cette critique consiste principalement a decouvrir la pre- 
miere simplicity de ces anciennes pieces, et a savoir les d^pouiller de 
tout ce que des mains elrangeres y ont fourri de difTorme etde superflu. 
Car c'est particulierement au caractere d'une simplicite noble et en mem e 
temps gracieuse qu'on les reconnait et qu'on distingue les pieces origi- 
nales d'avec les imitations qui en ont ele" faites. Plus les compositions de 
chant approchent de leur premiere origine, plus elles sont simples et 
presque syllabiques, surlout celles des antiennes ; plus aussi leurs pro- 
gres sont doux, melodieux, naturels : au lieu que les compositions posle- 
rieures sont surcharges de notes, et que leurs progres sont durs, guind^s 
et, pour me servir de l'expression de M. Le Beuf, cahoteux et par la tou- 
jours difficiles et dtfsagreables. 

« Aussi a-t-il fallu enfin y revenir, et c'est ce qu'on a tentedepuis deux 
siecles. On a commence par corriger le romain, que nous appelons le 
romain moderne ; et quelques figlises ont suivi cet exemple, comme celle 
de Paris... PlusieursEglises done, apres la correction du romain moderne, 
corrigerent aussi le leur. On le dechargea alors, dans Japlupart, de celte 
multitude de notes sous lesquelles il etuit comme accabltf, surtout dans 
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les livres graduels; il devint par ]k plus coulantet le texte plus intelli- 
gible *. » 

Inutile de relever toutes les assertions 6tonnantes, que Tauteur se per- 
met dans ce passage ; on sait aujourd'hui ce qu'elles valent. Mais c'est 
bien \k qu'on en devail venir au xvm e siecle, des lors qu'on admettait 
comme une verite incontestee la doctrine du plain-chant recitatif; il ne 
peut l'6tre, en effet, qu'i ce prix-l&. A le prendre tel qu'il existe dans les 
livres dont parle L. Poisson, il est certain qu'il cesse d'fitre un ricit 
mesure et animi, pour devenir un chant essentiellement melodique. Or 
la melodie proprement dite est d'une tout autre nature que le recitatif. 
Loin de se r^gler sur le lexte et d'en subir le rythme, c'est elle qui fait loi 
etqui assujettitla lettre k son rythme propre 2 , sauf le cas evidemment 
ou poesie et musique s'unissent en un mfime rythme, comme cela a lieu 
dans les hymnes et les sequences. 

N^cessairement done, ou le plain-chant ne renferme aucune melodie 
proprement dite, partout il est asservi k la lettre et il la suit docilement; 
ou il est autre chose qu'un recit, mfime mesure et animcS, c'est r^ellement . 
un chant melodique, dans lequel les paroles pr^cisent les sentiments et 
les affections de l'&me et, par consequent aussi, lesens de la melodie, mais 
sans lui rien oter de son ind^pendance et de la liberte de ses formes 
rythmiques 3 . 



* L. Poisson, Op. cit., premiere part., chap, pre'limin. 

2 « Omnis onim tonorum depositio in finalibus, mediis vel ultimis, non est secundum 
accentum verbi, sed secundum musicalem melodiam toni facienda, sicut dicit Priscianus : 
« Musica non subjacet regulis Donati, sicut nee divina scriptura. » (Instit. ap. Gerb. I.) — 
« Nam si caderet super corripienda syllaba, quaecumque esset ilia, neuma, debitum esset 
sequi et prosequi eum ; et ita lenemus inpluribus locis. Ratio est quare faeimus, nam littera 
est ibi loco subject! et cantui servit, in eo quod cantus, et cantus prsedominatur et decorat 
dictionem. Et ideo in cantu dictio corripienda quandoque longum habet accentum, et e 
converso quandoque producenda brevem habet accentum. » (E. Salomons, Scientia artis 
musics, c. xxi, ap. Gerb. III.) 

3 « Les theories professees par L. Poisson ne lui sont point personnelles ; ce sontles id6es 
qui avaient cours alors et qui provenaient de Tetat m6me de la discipline ecclSsiastique. 
Durant le xvn e et le xvin siecle, plusieurs synodes provinciaux, tenus pour r£gler la disci- 
pline conformement a ce qui avait <He decrdtG a Trente, poserent comme principe que, les 
loxtes sacres devant tou jours <Hre intelligibles, il fallait abr^ger le chant, en faire dispa- 
raitre ces superfluity cjui emp^chaient qu'on ne saisit les paroles, et le soumettre a l'ob- 
servation de la quanlite, les paroles devant avoir dans le chant la mfime prosodie que 
dans la simple prononcialion. 

« Je me demande si les critiques adressdes par saint Bernard aux livres messins qu'il 
accusait de corruption, alors qu'ils ne faisaient que reproduire l'ancienne lec,on romaine, 
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Or, les faits sont 1&, ils d6posent unanimement contre les id£es cheres 
au xvin e sifecle, voire au xrx e . Tous les auteurs et tous les manuscrils du 
chant gr6gorien, au sibcle de Charlemagne et aux deux sidcles suivants, ne 
nous font connaltre que des chants melodiques et non pas r6citatifs. Car 
il est de toute Evidence que, ni dans les r^pons, ni dans les antiennes 
dela messe, ni dans les graduels, versets alleluiatiques, traits, etc., le 
texte ne regit le chant, mais qu'il lui est soumis, m6me au detriment de 
la quantity et de l'accentuation, et que ce chant, loin d'fetre un recit, est 
m£lodie dans toute Tacception du mot. Non seulement les siecles post6- 
rieurs n'ont ajoute k ces melodies primitives aucune superfluity de notes, 
comme le pretend Tabb6 Poisson, ils n'ont su, au contraire, qu'en retran- 
cher plusieurs choses qu'ils ne comprenaient plus et qu'ils £taient iuca- 
pables de bien rendre. Abreger les melodies gr^goriennes, c'est-a-dire les 
mutiler, a toujours ete la tendance des siecles depuis le xu e jusqu'au 
xvin e inclusivement; et on n'y a que trop rtSussi. 

L'id^e de faire du chant gr6gorien un simple ricit mesure et anime, 
quelque seduisante qu'elle ffit d'abord, 6tait done historiquement insou- 
tenable et ne pouvait 6tre realisee qu'en sacrifiant les melodies pour 
mettre k leur place un chant tout nouveau, bien different du chant pri- 
mitif. On le pouvait, sans doute, et on Ta fait ; mais alors ne parlous 
plus de chant gregorien, donnons-lui son vrai nom : chant romain 
moderne, chant gallican de Le Beuf, de Poisson, de Nivers et de cent 
autres. 

Observons enfin, le fait mSrite d'etre signale, que, tout en d^finissant 
le plain-chant un r&cit, L. Poisson et les thtforiciens du xvni e siecle ne 
laissent pas de Tassujettir ala mesure : un r^cit mesure et anime, disent- 
ils. Et cette mesure, qui est toujours binaire, doit 6tre battue par arsis 
et thesis, par Levez et Frappez, en donnant deux temps aux notes 
longues, un temps aux notes breves ou communes, un demi-temps aux 
semi-breves, tres regulierement. 
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ne partaient pas du m6me principe : Cantus litteram non evacuet, scd prcundet, avait dil le 
grand abbe* de Clairvaux ; il ne devait done pas approuver des chants dans lesquels le 
texte se trouve subordonne" a la melodie, loin de lui commander. » (St. M.). — Cependant 
nous ne voyons pas dans les manuscrits cisterciens (par exemple, dans les Graduels 
n°» 4413, 4414 et 17328, de la Bibliotheque nationalc de Paris, qui soul du .\ir et du 
xiii* siecles) que la reTorme op6r6e par saint Bernard ait rien supprime dans le chant tradi- 
tionnel ni abn$g6 les melodies, comme on l'a fait au xvi° et au xvu c siecle. 
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Comment un rythme aussi mesure' s'accorde avec un chant r£citatif, 
imitant la parole, le discours en prose, c'est-a-dire ce qu'il y a de plus 
libre de loute mesure et de lout rythme determine, Poisson ni Lc Beul" 
ne nous Pont pas explique. On peut croire que, sans s'en rendre bien 
compte, ils acceptaient en cela les idees qui avaient cours depuis des 
siecles et se conformaient aux usages traditionnels, tout en les accom- 
modant a leur systeme. La mesure, en effet, et une mesure precise, 
n'avait jamais cess6 d'etre requise pour le plain-chant en France, pri- 
mitivement avec le rythme musical, plus tard avec le rytlime fantaisisle 
du xii e et du xm" siecles, puis avec le rythme a notes loutes egales du 
xiv* au xvii" siecle, et enfm avec le rythme dit oratoire du xvni". 

Au fond, Vid4e de Poisson, de Le Beuf et des autres piain-chantistes 
de cetle epoque etait plus une idee qu'un fait. Malgre* toules les abrevia- 
tions, corrections et refontes, oper^es alors, le plain-chant ne fut jamais 
nn recit veritable, il demeura un chant, le plus mauvai;- de lous, le plus 
irrationnel, le plusantimusical et, pour cela meme, lemoins compris et le 
moins goule, quoi qu'on dise ; mais enfin, c'est un chant, ce n'est pas un 
n$cilatif. Et c'est pourquoi les vrates melodies gregoriennes reslaienl 
encore a decouvrir. Le xix* siecle a entrepris celte oeuvre. L'avenir nous 
dira s'il y a enfin r£ussi. 



CHAP1TRE VIII 

LE CHANT GREGORIES ET SA NOTATIOS DANS LES MAMUSCRITS 



Si nous reunions par la pensee l'histoire du rylhme gregorien, telle 
que nous la foot connattre les auteurs qui en ont ecrit dans le cours des 
siecles, nous voyons que cetle histoire se divise en quatre pe>iodes assez 
distinctes ; 

1° PeViode primitive de formation, de progres et de perfection; le 
x* siecle en est 1'apogee, mais ses commencements ne peuvent elrc fixes 
d'une maniere cerlaine enlre le rv* et le vh* siecle; 

2° Periode de decadence plus ou moins rapide, plus ou moins complete, 
suivantles contre>s et les Eglises, du x* au xrv* siecle ; 

3" Periode de ruine et de mort, pendant laquelle il ne reste guere du 
chant gregorien qu'un corps sans ame et sans vie, le rythme en ayant 
disparu a peu pres tolalement ; elle dure du xiv* au xvn' siecle ; 

4° Enfin, pe>iode de relevement et de restauration, commencee au 
xvn* siecle, poursuivie tant bien que mal au xvin*, et s'acheminanl vers 
son terme, au cours du xix". 

L'origine de la decadence pour la musique gregorienne est dans 
l'ex tension prise par un genre de musique tout nouveau, la diaphonie et le 
dechant, premiers rudiments de notre musique symphonique moderne. 
Hucbald de Saint-Amand en fut non Pinventeur, mais le propagateur et 
le the"oricien dans son Enchiridion. Apres lui tous les mattres, y compris 
Guy d'Arezzo, se sont appliques a perfectionner ce genre de musique, 
donl la nouveaute etl'agrement obtinrent la faveur universelle ; mais ce 
fut au detriment du chant gregorien, qui declina de plus en plus des lors. 

Cette decadence se manifesta d'abord par l'abandon du rylhme pri- 
mitif dans les melodies gregorieones. La diaphonie, au dire d'Hucbald de 
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Sainl-Amand lui-mfemc, ne s'accommodait pas de ce rylhme Irop varic. 
Chaque note devait etre chantce avec tenteur ct conime separee de ses 
volsines, pour laisser aux consonances de quarle, de quinte et d'octave le 
temps et l'intervalle necessaires a la douceur de leur Iiarmonie. La dis- 
tinction des longues el des breves dispamt par le fait meme, les sons se 
desagregerent, au lieu de s'unir en neumes et en distinctions ft de former 
ainsi les rythmesou stiqites rythmiques de la melodic. Le sens musical 
ne fut plus cherche' dans la succession harmoniquc des sons et leur dis- 
position en melodie expressive du sentiment, on le Irouva dans la simul- 
taneity et 1'accord de sons graves et aigus, fonnant consonance. La 
musique gi^gorienne cessa d'etre m^lodique, ce qu'elle est essenlielle- 
ment, pour devenir symplionique, contrairement a ses origines. Href, 
cette musique tomba pen a peu a fetal de pure maliere au service des 
dechanteurs, qui lui donnaient une forme a leur gre en faisant (Telle ic 
theme de leurs combinaisons polyphoniques ;et finalement, soumiscs on 
non au dechant, les melodies gregoriennes privees de leur rylhme finent 
ou bien abandonees a l'arbitraire et aux caprices des chanteurs ou, ee 
qui ne valail pas mieux, aslreintes a une mesure uniforme, qui egalisail 
toules les notes, les faisant marcher d'un pas lent ct lourd, quand il 
n'etait pas precipite el de'sordonne. C'etait aneantir dans les melodies 
elles-mfimes tout vestige de l'arl, tout resle de vie ; ce fut vraimeut la 
mort et le tombeau. 

Cetle marche progressive de la decadence, nous 1'avons suivie siecle 
par siecle dans les exrivains et les maltres dont les ouviages sont parvenus 
jusqu'a nous. lis sont assez nombreux et assez celebres pour que, de leur 
temoignage reuni, on puisse reconslituer toute 1'liisloire du rythme gre- 
gorien. Je n'ai pas craint de les citer au long, plulol que par des extraits 
et des phrases detachees qui prennenl sou vent, isolees de leur contexte, 
un sens qu'elles n'ont pas dans la pensee de rauteur. De celte maniei-e, 
tout lecteur aura pu connattre exactement la doctrine de chacun deux, 
les comparer et s'assurer des fails, pour lesquels leur temoignage est 
invoque. Jc ne crois pas que ni ce temoignage ni ces fails doivent main- 
tenant laisser aucun doute; la prenvc, ce semble, est claire, evidenle, du 
changement considerable qui s'est ope>e* dans le chant gregorien. au 
xi° siecle et dans les siecles suivanls. Nous aurons hientot a en tirer les 
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consequences par rapport a l'ceuvre d<5sire"e de la reslauratioii des melo- 
dies liturgiques. 

Mais a la preuve par les auteurs nous pouvons ajouter la preuve par 
les livres de chant eux-mfimes, par les manuscrits, qui sont a leur maniere 
les temoins de la corruption grandissante de siecle en siecle et, litialement, 
envahissant la musique gr£gorienne tout entiere. En effet, la notation 
musicale suit une marehe d^cadente absolument conforme a celle que 
nous avons decrite d'apres les ouvrages des mattres. Sa plus grande per- 
fection, au point de vue rythmique, est au ix" et au x" siecles; mais, a 
partir de cette e^poque, elle ne cesse de perdre quelque chose de son 
integrity, les signes reprSsentatifs du rythme disparaissenl successive- 
ment, et il oe reste plus a la fin, c'est-a-dire vers le xv e siecle, que la 
representation des sons, la matiere des melodies, sans rien qui en indiquc 
la forme, le rythme musical. Celui-ci ayant totalement disparu des melo- 
dies, plus n'etait besoin de signes pour le representer dans la notation. 
C'est \k un fait d'une importance capitalc et sur lequel j'appelle l'atleiilion 
du lecleur; il noas donnera la clef de la me"lhode a suivre pour rctrouver 
et restaurer les melodies gnigoriennes. 

La notation par les neumes la plus ancienne, la plus authentique cl 
aussi la plus parfaite, en ce qui regarde le chant gr^gorien, est sans 
conlredit celle qui fut apportee de Rome par les envoyfis du pape Adrien , 
a la demande de l'empereur Charlemagne, vers Pan 800. Le chantre 
Romanus el Pierre, son compagnon, en 6taient les de"posilaires. Pierre, on 
le sail, vint s'6tablir a Metz, landis que Romanus etait arrele a l'abbayc 
de Saint-Gall, pres du lac de Constance. 

De 1'gcole fondle par le premier nous savons peu de choses, et il ne 
nous reste rien de ses cenvres, qui soit bien authentique. L'ecole de 
Saint-Gall, au conlratre, grace a l'enseignemeat et aux ceuvres de Roma- 
nus, acquit bientdt une ce"le"bril6 universelle. Trois siecles dunmt, elle fut 
pour les 6glises d'Allemagne, de France, d'ltalie et mfime d'Angleterre, le 
foyer des vraies et pures traditions romaines en fail de chant; on venait 
s'instruire aupres d'elle, on se formait et on se corrigeait d'apres elle. 
Rome meme, a une certaine fipoque, ne d^daignapas de r^apprendre par 
elle ce que l'incurie de ses chantres lui avail fait oublier. 

Mais cette histoire de l'ecole de chant de Saint-Gall est trop counuc 
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pour qu'il soit besoin d'y insister. Rappelons seulement deux faits, qui 
imporlent plus sp6cialement k la question prSsente. La notation romaine 
doit k Romanus ses derniers perfectionnements, par Taddition d'un cer- 
tain nombre de signes et de lettres, destines k pr6ciser davantage soit la 
valeur tonale, soit la valeur rythmique des neumes, et k indiquer en 
outre plusieurs particularity du chant, comme les riforzendo, les ritar- 
dendo et autres accidents de ce genre. C'est ainsi que la notation neuma- 
tique de Saint-Gall, au ix e et au x e siecles, est de venue incontestablement la 
plus complete et la plus sOre de toutes; ce qui pourtant ne veut pas dire 
que rien ne lui manqu&t, surtout au point de vue de Tintonation et des 
intervalles des sons, la partie la plus faible du systeme de notation musi- 
cale paries neumes 1 . 

Un second fait non moins certain, c'est qu'i Saint-Gall la tradition 
eut une force de resistance parliculiere contre les innovations qui s'intro- 
duisaient ailleurs et y corrompaient peu k peule chant. Ainsi la notation 
neumatique sans lignes etait encore la notation usuelle au xiv° siecle; 
aucun manuscrit guidonien n'existe dans la bibliotheque de Saint-Gall 2 . 
11 faut descendre jusqu'au xvi e siecle pour trouver les livres de chant notes 
sur lignes et, jusqu'i la fin du xvm e siecle, les figures neumatiques se 
sont maintenues dans la notation de Saint-Gall, tandis que partout ailleurs 
les editions imprimees faisaient disparaltre tout vestige des neumes et 
bouleversaient k plaisir les groupements des notes 3 . 

* Nous gtudierons plus en particulier cette notation de Saint-Gall dans la deuxieme par- 
tie decet ouvrage, et nous verrons alorsle parti qu'on en peut tirer pour la reconstitution 
des melodies gr^goriennes. 

2 Le plus ancien livre de chant ecrit en notation carre"e sur lignes estle manuscrit n°384. 
C'est un tropaire et st*quentiaire du xm° ou xiv c siecle, mais qui n'est pas originaire de 
Saint-Gall; peut Stre est-ce un manuscrit apporte* dans l'abbaye parquelque religieux venu 
de France ou d'ltalie. J'en dis autant du n° 529, liber choralis du xvi e siecle, dont les Docu- 
ments ofTrent un specimen. Cette notation est toute difftfrente de celle qui existait alors a 
Saint-Gall, comme on le voit par les manuscrits 546, qui date de 1507, 545, qui appartient 
plus probablement auxvi e siecle, etpar tous ceux qui sont venus aprfes ceux-la. Cf. tome 111, 
Document V. 

3 Un exemple curieux de cette tenacity des traditions a Saint-Gall nous estfourni parun 
exemplaire du Psalterium novissimum tnonasticum pro omnibus sub regula S. P. Benedicti mili- 
tantibus (in. -fol., Campoduni, 1683). Dans ce livre de choeur qui a servi jusqu'aux derniers 
jours de l'abbaye, toutes les antiennes et les hymnes ont eHe* ramenSes a la forme des 
anciens livres de Saint-Gall. Gelles du Psalterium, qui n'6laient pas conformes, ont 6t6 Tem- 
plates par une notation manuscrite sur des bandes de papier, collies de maniere a couvrir 
Timprime. Ce Psalterium, qui appartient a la cathSdrale et elait jusquW Taun6e derniere 
conserve dans une des sacristies, est aujourd'hui ddpose', avec plusieurs autres livres de 
chceur de meme provenance, a la Bibliotheque du couvent. 
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Si done les melodies gr^goriennes ont dft se conserver quelque part 
dans leur integrity primitive; si les neumes qui en sont la notation musi- 
cale doivent se retrouver pures dans les manuscrits des &ges successifs 
et continuer la tradition authentique assurement e'est k Saint-Gall. 
Suppose m&me, ce qui est malheureusement la rdalite, qu'i partir d'une 
certaine 6poque, le xm e siecle, les gloires de la c6lebre abbaye subissent 
une longue Eclipse, par suite des guerres et des calamity de toute sorte 
qui s'abattirent sur elle, an moins les quatre premiers siecles, du ix e au 
xin% furent exempts de ces perturbations et tout propres & ce role de 
gardiens des traditions antiques, que la Providence semblait avoir d^parti 
aux religieux de Saint-Gall. 

Or, ni Saint-Gall ni Reichenau, Tabbaye soour et voisine de Saint-Gall, 
ne furent a Tabri de toute influence des nouveauWs venues de France et 
promptement accueillies en Allemagne. A Reichenau, nous avons vu 
Tabbe Bernon jeter, des le xi e siecle, le cri d'alarme contre les depreda- 
teurs du chant gregorien ; & Saint-Gall, les manuscrits attestant Taction 
lente, mais toujours progressive des causes de decadence. Les manus- 
crits du ix e , du x e et raerae du xi e siecle sont remarquables par la perfec- 
tion et la conformite de leur notation ; tous, et ils sont nombreux, con- 
tiennentla notation romanienne (sauf les lettres, dont quelques-uns ne 
font pas usage) avec la vari6t6 tres grande des signes neumatiques *. 



* Le P. Lambillotte apublie* un facsimile du n°339, graducl du ix c siecle, qui passait pour 
i'antiphonaire apport^ a Saint-Gall par le chantre Romanus. Les R£v£rends Peres de Solesmes 
ont public dans la Paleographie musicale (l ro annSe) le graducl n° 339, qui est du x° siecle, 
et contient les signes romaniens, mais non pas les lettres. Ces deux manuscrits sont, en 
effet, des plus imporlants, mais ils ne sont pas seuls. Du x e siecle, il y aurait encore a 
publier : parmj les graduels, le n° 338, plus complet et plus remarquable encore que le 
n° 339, et le n° 340, qui a la m6me valeur; — parmi les tropaircs et sequent iaires, le n° 484, 
qui pourrait 6tre plus ancien, c*est-a-dire contemporain de saint Notker et de Tutilon, car, 
au lieu des sequences de Notker, il renferme les Jubili, sur lesquels le saint coinposa 
ensuite les Sequences; — parmi les antiphonaires, les n os 390 et 391, clief-d'opuvre calli- 
graphique d'un moine reclus, le Bienheureux Hartker, et document ties preVieux pour la 
restauration des melodies de l'antiphonaire. Du xi° siecle, les richesses manuscrites ne sont 
pas moins abondantes; citons : le graduel n° 343, qui est complet, les n 09 374, 376, deux 
autres graduels, le second joint a un tropaire et a un sequentiaire, non moins remar- 
quables ; les n 0B 378, 380, 381 , 382, qui sont aussi des tropaires et des sequent iaires, presque 
tous fort bien Merits; les n 09 413 et 414, deux br^viaires not6s ou antiphonaires, qui 
viennent apres celui du Bienheureux Hartker. (Ten est assez pour Itablir la notation de 
cette epoque primitive et T^tonnante varied de neumes qu'elle renfennait. On peut, d'ail- 
leurs, aux manuscrits de Saint-Gall joindre ceux de plusieurs autres bibliotheques, celles, 
par exemple, du monastere d'Einsiedeln, d'ou les Peres de Solesmes ont tire* le Manuscrit 
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C'est la qu'il faut e^udierles neumes pour lcs bien connaitre, se faire 
une juste idee de leur signification et du dcgre de precision auquel etait 
parvenu ce systeme de notation, malgi'e sou incontestable insuffisance a 
bien des £gards. J% notation neumatique, en ce qui concerne le rythme 
des melodies, n'est complete que la: a mesure qu'on s'eloigne de ces 
premiers siecles, elle perd de plus en plus de sa plenitude et de sa per- 
fection, meme a Saint-Gall, ainsi qu'il est facile de le conslater. 

On peut, en effet, comparer entre eux les manuscrils de chaque siecle, 
depuis le x' jusqu'au xviu*, dans les dix-huit planches du Document V, 
ou se trouvent reproduits phototypiquement les re'pons du premier Noc- 
turne de la ffite de Noel, tir^s de neuf mantiserits de la bibliofheque de 
Saint-Gall, antiphonairesetbreviaires notes ', Mais, pour bien saisir les 
differences qui existent d'un siecle a l'aulrc, il faut connaitre le systeme de 
notation employe" dans les manuscrits des nt" et x" siecles; nous ferons 
cette elude dans la deuxieme partie. Le lecleur pourra alors se rendre 
compte de ce que contient reellement l'anliphonaire du Bienheureux 
Hartker. Toules les figures de neumes, assurement, ne se trouvent pas 
reunies dans ces deux pages du manuscril, mais celles qui s\ trouvent 
sont assez nombreuses et assez caracteristiques pour servir de base a une 
comparaison avec les manuscrits des siecles suivants. On verra ainsi peu 
h peu disparaitre la variete" des neumes de meme espece ; les lettres, puis 
les signes romaniens sont abandonnes, plus rien ne distingue les longues 
ni les breves, les points et les traits sont identifies, les ornements, sauf 
la plique, le pressus et le quilisma, cessent d'e-tre en usage; en un mot, 
chaque siecle pour ainsi dire opere une simplification nouvelle, si bien 
qu'au xv 8 les neumes sont completemenl uniformisees, on ne trouve 



n" 121, reproduit dans la Paleograpkie tnwicale (act. 1893 -Janvier 18%), el aussi du Tie - - 
sor de la cathtidrale de Treves, qui possede un magiiilique jwi/urf sanyallien du xi= siecle. 
1 Deux de ces planches contiennent d'aulre* repons que ceux dp Noe!. Du nv" siecle, 
il ne se Irouve a Saint-Gall que le breviaire n° J8i, d'oii j'ai pu tirer un exemple compa- 
rable aux autres. Mais, malheureusement, uu caliier loul eulier fait defaul, de la Vigile de la 
Nativite" a la Tele de saint Klienne. Le xvi' siecle ne m'a fnuini noa plus que le n° .129, Liber 
choralis, contenant les antiennes, vorsels, hymnes et re poos breTs des Petite Hcurcs. 
Encore ce manuscrit n'est-il pas de Saint-Gall, comme le riemonlre sa notation tuute dif- 
ferente de la notation carree propre de Saint-Gall a cette epoque. Les deux manuscrils 
du xvii" et du xviu' siecles apparliennent a la calhiklrale et sont aetuel lenient deposes dans 
la bibliotlieque de I'abbaye. 
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plus qu'une seule figure pour chaque espece, point, virga, clinis, poda- 
tus, etc... 

De fait, le chant Stant devenu lui-meme uniforme, c'est-a-dire sans 
rythme, toutes ces differences de notation etaient inutiles : les notes et 
leur groupement par deux, trois ou quatre, cela suffisait aux chanteurs. 
Encore, avons-nous dit, plus que toute autre l'abbaye de Saint-Gall resta 
fidele aux traditions primitives ; la notation, meme sur lignes, y est 
neumatique jusqu'a la fin, et les derniers manuscrits {xvni e siecle) sonl 
encore remarquables par leur conformity, au moins materielle, avec les 
plus anciens. 

Si le grand courant de decadence, qui s'est produit au moyen age el 
a fini par emporler la musique gregorienne, a porte" ses ravages dans les 
lieux meme les mieux abrites, comme Saint-Gall etles abbayes voisines, 
on comprendra sans peine quelle action il a exercee partout ailleurs et 
combien la notation des manuscrits a du s'en ressentir. Nous avons eu 
l'occasion deja, au cours de cette etude, de signaler ce que pensaienl et 
ce que disaienl des neumes les mattres les plus ce*lebres du xm* et du 
xiv a siecles '. La notation neumatique n'etant plus comprise de personne, 
on n'atlachait aucune importance a ce que les notes fussent groupees de 
telle ou telle facon : ou bien le chanteur se conformait a des usages tout 
diffeYeuts et sans rapport avec les neumes anciennes; ou bien il ^lait 
libre d'interpreler les melodies comme bon lui semblait, sans se preoc- 
cuper de la notation et du groupement. Le copiste, de son cote 1 , mis nu 
large par rapport a la notation des manuscrits, disposail les notes non 
envuede lamelodie, dont le sens importait peu ou plutot n'existait pas, 
mais simplement pour un effet d'optique, afin d'embellir son ecriture, 
quand ce n 1 elail pas, si Ton en croit E. Salomon, afin de l'allonger et, 
avec elle, son salaire. 

Mais, avant d'en arriver la, la decadence franchit naturellement 
plusieurs stapes, du xi° au xiv* siecle. Nous pouvons marquer ces (Mapes 
par des documents, qui nous revelent assez clairement I'e'tat de la notation 
musicale durant ces siecles interme'diaires : ce sont les tableaux de neumes 



1 Cf. supra, ch. vi, Elias Salomon, Tunstede, Mahchetto, elc... 
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nsitees alors dans fa transcription ties manuscrits du chant. Dom Gerbert, 
le I*. Lnmbillotte el tie Coussemaker nous en font connattre six de diverses 
cpoqucs et particulrerement interessants ; ils resument en quelque sorte 
loiile l'hisloire de la notalion neumatique, posterieurement au xi* siecle. 

Lc premier est celui de Gerbert 1 , qui ne nous dit pas son age, mais 
que Ton ne petit faire remonter plus haut que la fin du xi" ou le com- 
mencement du xn* siecle, a en juger par la notation, qui est allemande. 
Vient ensuite le tableau d'Ottenbourg, que le P. LambilloUe a insere 
parmi les documents annexes de sa Clef des melodies grfyoriennes, et 
qui est du xn" siecle. Le xm* siecle est represents par trois tableaux, dont 
le premier a 6te tire" de la bibliollieque du Vatican et public par de Cous- 
semaker 2 , et les autres par le P. LambilloUe 3 . Au xiv* ou xv* siecle 
apparlient le tableau des neumes e strait de la bibliollieque de Saint- 
Marc, a Venise, par de Coussemaker 4 . 

Voir au III" volume les six tableaux r^unis et mis en eomparaison les 
uns avec les autres, ainsi que les remarques qui les accompagnent. — Do- 
cument VI. 

De la eomparaison de ces six tableaux avec celui des neumes usitSes 
au ix* et au x* siecles dans les manuscrits de Saint-Gall, il ressort : 

1" Que la notation primitive de Saint-Gall est de beaucoup la plus 
riche en signes et la plus precise comme indications rythmiques ; 



1 De Cantu et Mux. sac, t. II, planche 10, n" 2. 

 Hist. del'Harm., planche 38, n° 4. 

3 Loc. tit., Mutbach et Toulouse. 

1 Loc. cit., n° 5. Je ne mentionnc pas parmi les tableaux tie neumes le n° 3 de la 
planche 38, parce qifen r&ilite ce ne sont pas des neumes, mais des signes parliculiers, 
inventus on ne sail par qui, pour noler les intervalles de Ion, dilon, seini-lon, etc... Je ne 
dis rien non plusdu tableau de la planche 37, bien qu'il ne manque pas d"irjt£rel parrapporl 
a la notation musicale; mais il est bien difficile d'en prtciscr la signifiealion. II ne res- 
seinble pas aux autres; les figures sont pour la pluparl des neumes associers et lea noms, 
qu'on leur a donnes, sunt pour !e moins bizarres. On peut voir dans la Paleography musical* 
l\" annee, planche 26j la reproduction d'une page manusctite, qui semble bien notiie 
d'apres ce systeme. Mais (|iini qu'il en soit de ce specimen de notation lombarde du n* ou 
xu e siecle, nous pouvons en inferer deux choses : 1° que la virga droite, accent aigu, repre- 
senlail un son supe.rieur, et la virga coucbee, accent grave, un son inferieur; -2" que le point, 
perctwionalis orcein (sons frappes avant ou apres un son principal, dans le scandicus, par 
exeinple, et le climacus) est le sizno d'un son bref, et que le trait percussionalis hnga (lors- 
qu'il rcniplace les points dans le scandicus, le climacus, elc.) repr&enle une duree plus 
longiie, celle de la note roiiiiitune. Os neumes pouvaient done seivir a marquer les diffe"- 
r elites durees des sons ; < 'i-iatt une notation en par tie au moins rytlimique, el la distinction 
des longues et de- breves dans le cliaul et dans les neumes n'e^ait pas encore oubliee. 
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aucune autre ne legale sous ce rapport et, k mesure qu'on s'eloigne de 
ces premiers siecles, la pauvrete ne fait que s'accroltre. 

2° Le tableau publie par Gerbert et celui cTOttenbourg different assez 
peu Tun de Tautre. Lesneumes y sont presque les mSmes qu'a Saint-Gall, 
mais non pas avec la mfime varietede figures rythmiques. La difference 
est d£j& grande sous ce rapport et Tuniformite des neumes de m6me 
espece y apparait bien 6vidente. Neanmoins, le nombre considerable 
encore des signes prouve qu'h cette epoque, en Allemagne, ni la notation 
musicale ni, par consequent, le chant, n'etaient aussi appaiivris qu'ils le 
furent dans la suite. 

3° Les quatre tableaux suivants sont identiques quant au fond, l^cri- 
ture neumatique seule differe de Tun a l'autre. Le premier cependant, 
celui du Vatican, qui est aussi le plus ancien, semble renfermer quelques 
signes que n'ont pas les aulres. Malgre cela, il est clair que la nomencla- 
ture des neumes etait des lors fixee, puisque ces quatre tableaux d'origine 
diff^rente (Rome, Murbach, Toulouse et Venise) la reproduisent dans les 
m&mes termes, c'est-i-dire en quatre ou cinq vers hexametres, abstrac- 
tion faite des fautes de copistes : 



Epiphonus, strophicus, punctus, porrectus, oriscus. 
Virgula, cephalicus, clinis, quilisraa, podatus. 
Scandicus et salicus, climacus, torculus, ancus, 
Etpressus minor et major. Non pluribus utor 
Neumarum signis; erras qui plura refingis. 



II resta, pendant un certain temps, quelques tenants des vieux usages 
qui reclamaient contre cette simplification extrfeme des neumes et en 
admettaient un plus grand nombre. lis disparurent, et Tuniformit^ devint 
universelle. C'etail done, k parlir du xn e sifcele, dix-sept neumes seulement 
qui servaient k noter les manuscrits du chant grx ; gorien, et chacune de 
ces neumes n'avait qu'une figure. Le point, la virga, la clinis, le podatus, 
le scandicus et le climacus, le porrectus et le torculus, dont les varidtes 
rythmiques sont si nombreuses k Saint-Gall, se trouvent ici r^duits k une 
forme unique. Leur rythme a disparu, ils ne font plus que marquer les 
mouvements de la voix, graves, aigus et circonflexes, sans aucun rapport 
avec la dur^e des sons, totalement n6glig£e alors. 
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Ainsi, nous retrouvons dans les tableaux neumatiques ce que nous onl 
nppris deja les auteurs qui onl ecrit sur le chant gregorien, depuis les 
premiers ages jusqu'aux siecles de decadence el de ruioe, savoir : que la 
musique eccle'siastique. Ires florissante jusqu'au x" siecle, commenca de 
decliner vers cette Spoque, en perdanl son rythme naturel ; qu'a la fin du 
xi" siecle la decadence e"tait profonde deja en France, en Allemagne et 
dans uae grande partie de l'ltalic ; qu'elle s'acheva dans ces con trees au 
xn 1 ' siecle et se gene>alisa partout au cours des siecles suivants; qu'au 
xvi c siecle le plain-chant n'avait plus de rythme nulle part, qu'il se chan- 
l;iil a notes loutes egales ou e'lait abandonne" au caprice des exficulants. 
Lis manuscrits, notes d'apres ces tableaux de neumes, confirment done 
U mignage des mattres ; ils deposent a leur maniere en faveur du 
tliiinl primitif, par l'appauvrissement graduel de leur notation, par la 
perte des richesses possedt'es aux beaux jours des melodies gre"goriennes. 

Cue consequence necessaire, £vidente, de ce fait doublement constate", 
e'est que des manuscrits notes de la sorte n'ont absolument aucune 
vuluur pour determiner le rythme primitif du chant gregorien, et qu'en 
appaler a leur temoignage sur ce point est un paralogisme complet. 
Nemo dat quod non habet. On ne trouvera certainement dans les 
niaiuiscrits des xn", xin" et xiv" siecles que ce que les copistes de ce 
temps*la y ont voulu mettre, ce que les chanteurs y cherchaient. Or, 
eenx-ci n'y cherchaient point un rythme, qu'ils ne connaissaient plus, et 
ceux-la n'onl jamais entendu le noter avec une s^meiographie qui ne le 
renfermait pas davantage. 

Pour retrouver les melodies gr^goriennes dans loute leur purete* 
native et leur richesse d'expression rythmique, les manuscrits des pre- 
miers siecles seuls sont un guide sftr, et ceux-la par-dessus tous les 
antics qui onl etc" notes d'apres un systeme plus parfail. Or, nulle part 
atilant que dans la celobre abbaye de Saint-Gall la se'me'iographie musi- 
calc ne fut perfectionnee et enrichic de signes tres varies, precisement 
dans le but de peindre en quelque sorte aux yeux les figures si diverses 
que le rythme prend naturellement dans la melodic 

Ailleurs, l'attention des musiciens se porta davantage surle deficitde 
la nutation neumatique au point de vue de l'intonation et des inlervalles 
des sons. Des le x" siecle, leur esprit inventif eut l'ide'e de disposer les 



1 
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signes de la notation sur des lignes, une d'abord, puis deux, puis trois et, 
finalement, avec Guyd'Arezzo, la portee musicale renferma quatre et par- 
fois cinq lignes, dont la signification tonalc etait de'terminee par des 
lettres ou clefs '. 

A Saint-Gall, on se fiait a la me'moire pour retenir les intonations 
melodiques et Ton chercha plutdt a perfectionner l'^crilure au point de 
vue du rythme, auquel on attachait une grande importance. De la cette 
varied de signes et de lettres, ayant pour but de marquer neltemcnt les 
valeurs diverses des sons, ou mftrae les nuances demission de la voix 
dans le chant. Quelques lettres seulement, comme a, e, i, I, s, sont ajou- 
tees aux neumes pour en indiquer l'intonation, mais toujour  assez 
vaguement. A Saint-Gall, d'ailleurs, I'artdu dechant nc semble pas avoir 
ete en faveur, il n'a pas laisse la moindre trace de son existence dans les 
man user its., jusqu'au xvi" siecle. On y chantait done les melodies toules 
pures, et celles-la se retenaient plus ais^ment par la grande habitude 
qu'on en avait 2 . 

1 Voir, sur celte question, Paltographie mtisicale, 1™ annee. Notation dinstematique, 
p. 122 et sq. — L'anteriorite de la notation romaine (chironomique), celle que Homanus 
apporta a Saint-Gall etqu'il perfeclionna, est incontestable et inconleste'e ; les plusanciens 
manuscrils sont tous notes d'aprfes ce systfeme. Qu'est-ce done qui donna naissanee a 1'aulre 
systeme de notation a points superposes ? La diaphonie, croynns-nous, deja fori n ; pandue 
au x" siecle. Avec la notation chironomique, le rfile de lamemoire etait considerable; mais, 
depuis ('introduction de la diaphonie, ce role devenait impossible. Jamais la memoirs 
n'aurait pu retenir tout a la fois et les melodies anciennes et les parlies symphoniques qui 
y filaient ajoutSes. II fallait done, de toule necessile, trouver un moyen de rendre la lecture 
musicale plus facile et plus sure, en la rendant plus iiidependante de la me'moire, et e'est a 
quoi Ton s'appliqua tout particulierement. Le moyen trouve", et e'etait le plus simple, le 
plus naturel, cousistait a assigner une place d&ermine"e a chaque note, les nigues ^tiinl 
superposSes aux graves. Comme point de repfcre pour cette gradation des notes, on lira 
une ligne, puis deux, jusqu'aux defniers perfeclionnements de ce sysl&me par Guy d'&reuo. 
La diapbonie et lc dechant devinrenl des lors possibles, faciles niSiue, et e'est a parlir de 
ce moment que nous les voyons prendre leur essor. Aussi rien d'e*tonnant que la nutation 
diasttimalique ou h points superposes ait pris naissance en France, la patrie de la diaphonie 
et du dechant. — Itemarquons, en outre, que la notation diaslematique, faite pour la dia- 
phonie, n'avait pas plus qu'elle a se preoccuper du rythme el de la difference de dun?e des 
notes, puisque cette difference disparaissait complelemcnl dans la diaphonie, ainsi que nous 
1'avons expliqufi plus haul', la notation diastCmatique e"tait done pureincnt lonale, il n'y 
faut pas chercher un rythme qui n'y est point. Plus tard seulement. Guy d'Arezzo a corrigi 1 
et perfeclionne le systeme a tout point de vue et a 1'usage special des melodies grego- 
riennes, en placant sur quatre ou cinq lignes, avec les deux clefs F et C, lion plus seulement 
des points sans valeur rytlimique, mais les neumes elles-mGmes avec leur varicte el leur 
signilication quant a la duree des notes; e'est ainsi qu'il s'en explique lui-meme. Malhcu- 
reusemenl il ne fut pas compris el son iruvre, sous ce rapport, n'eul pas les suites qu'il en 
attendait; le d£cbant seul en prollta, au prejudice de la musique gr^gorienne. 

* Au milieu du xvi 8 siecle, 1'abbe de Saint-Gall, en fin delivre des guerres et des deVas- 
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Des lors ce sont les maniiscrits de Saint-Gall Merits du ix f au xi* siecle, 
qui doivent servir de base a une restauration du chaut gr^gorien. Comme 
fond ou matiere des melodies, ils offreol les plus sures garanties par leur 
origine et par le soin avec lequel on gardail alors dans la celebre abbaye 
les enseignements de Komanus; comme forme ou rylhme des melodies, 
ils fournissent des indications beaucoup plus completes et plus precises 
que tous les autres manuscrits nobis sans les additions romaniennes. Si 
nous parvenons a reproduire les melodies sacrees telles qu'elles se chan- 
taient a Saint-Gall au x* siecle, ne sera-ce pas les restaurer dans toute la 
perfection possible, puisque de l'oeuvre de saiot Gr^goire ou de ses suc- 
cesseurs aucun document plus aocien et mieux autorisi' nc nous est 
parvenu? 

Le travail de confrontation avec les manuscrits de la meme i s poque, 
mais de provenance difle"rente, ne sera cependant pas inutile. Si les ver- 
sions sont identiques, elles se confirment les unes par les autres ; si cllcs 
different, on sera libre d'adopter celle qui paraitra la meilleuie, la plus 
melodique. 

Mais, pour lire ces manuscrits et determiner leurs intonations, nous 
n'avons plus la tradition et l'usage qui apprenaient a nos peres la valeur 
tonale des neumes; pour \ supplier, 1'auxiliaire indispensable, ce sont 
les manuscrits guidoniens, e'est-a-dire ceux du xi* et du xir* siecles, les 
plus anciens qui aient ete" nobis d'apres le systeme de Guy d'Arezzo, a 
une e"poque ou les traditions primitives n'avaient pas encore disparu dans 
le courant de la decadence. L'Angleterre et l'ltalie centrale nous fourni- 
ront sans doute, parmi les manuscrits de cette e"poque, les plus precieux, 
parce qu'ils serout les plus surs. 



tatioos protestantes, voulul relever dans son e"glise le chant et les cer&nonies lilurgiques. 
Pour eela, il fit venir d'ltalie un habile malt re contrepoinlisle, nommi> Lupus, el i! le 
charges de metlre en contrepoint a qualre voix les chants des principalis solennilrs ecde- 
siastiques, mais en conservaul Loujuurs intact le plain-chaut au tenor. Lupus accompli! 
cette teuvre considerable (deux 6norm.es in-folio qui se trouvent a la bibliotheque sous les 
a 1 " 542 et 543), avec un pltin sueces, dil-on. Mais e'etait une nouveaule A Saint-Gall, et elle 
fut loin de plaire a tous les reliijieux. On ecmil leltres et trailes pour la critiquer ; il fnllut 
que l'abb£ charged! le P. M. Enk de la clefendre, ce qu'il tit en deux Unites apofog6- 
tiques, sous forme de preface a chacuu des volumes de la collection noun-He (Cf, le mtnius- 
crit n" 443). La cause de la mnsique polyphonique y est ptairtGe avec vigueur el science. 
Elle ne fut cependant pas gagn£e, car rabbesuivant n'approuva pas rinnuvatinn el le plain- 
chant pur contiuua de rtSgner a Saint-Gall. 



CH. VIII. — LE CHANT GREGORIEN ET LES MANUSCRITS 235 

Ce n'est que dans le rapprochement de ces deux sortes de manuscrits 
anfiiens, les uns notes en neumes pures du ix° et dii x" siecles, les autres 
notes en neumes sur lignes, du xi e etdu xn* siecles, que nous trouverons 
le moyen assure de retablir la phrase gregorienne dans toule son integrity 
primitive, c'est-a-dire fond et forme, m£los et rythme, de reussir par con- 
sequent dans I'ceuvre de restauration tant d^siree et si ardemment pour- 
suivie depuis un demi-siecle. Ce que nous avons vu jusqu'ici d£montre 
evidemment rinsuffi sauce de tout autre precede et, en particulier, d'une 
simple reproduction des manuscrits neumes sur lignes, a parti r du 
xii' sieele. Dans Tetat de decadence ou se trouvait des lors le plain-chant, 
et ..J tant donne le peu de soin qu'on mettait a le aoler d'une maniere cor- 
recte, ces manuscrits perdent toute valeur historique; on nepeuty ajou- 
ter foi qu'autanl qu'ils s'accordenl avec les manuscrits plus authentiques 
des premiers siecles. Par bonheur, ceux-ci sont assez nombreux et d'ori- 
gine assez sure pour rendre possible, facile meme, le rapprochement dont 
nous parlons, pour offrir par consequent a un travail de vraie restauration 
les meilleures conditions de succes. 



i 




CHAPITRE IX 



LA MUSIQUE GREGORIERNE ET LES ADTKES MOSIQUES SAOREE8 



Pour connaltre la musique gregorieone, ce qu'elle fut a son origine 
el plus Lard, aux epoques de prosperity, il ne suffit pas de l'etudier dans 
les auteurs du moyen age, qui en ont ecrit avec plus ou moins de science ; 
il suffit moins encore de nVtudier qu'elle, comme si elle constituait elle 
seula tin tout complet, sans relation avec aucune autre musique connue. 
Isolcr ainsi notre musique sacree des systemes contemporains et analogues, 
la trailer comme un produit spontane el unique de notre temperament 
reKgieux, ne voir qu'elle, en negligeant les rapports qu'elle a du avoir 
avec ces divers systemes, c'est la evidemment un procede qui n'est pas 
sficulilique, qui expose a beaucoup d'ignorance et d'erreurs. 

Le moyen, au contraire, d'arriver a la verite pleiue et entiere, c'est 
de raltacher la musique gregorienne a son origine au moins probable, 
c'est de la replacer dans son milieu, en l'enlourant de tous les systemes 
musicaux avec lesquels elle s'est trouvee en relations, de comparer les 
uns avec les autres, de voir en quoi ils se ressemblent, par quoi ils dif- 
ferent,, et dechercher par ces rapprochements a eclairer les points encore 
obscins du systeme gregorien. 

Or, dans les siecles passes, trois sorles de musique furent contempo- 
raines de la musique gregorienne et eurent certainement avec elle des 
rapports, soil d'origine, soil d'influence mutuelle : la musique greco- 
roniiiine, la musique lie"braiqueet la musique des Eglises orientates, c'esl- 
ii-iliiv (le l'Egypte, de la Syrie, de la Grece et de l'Armenie. 

I.a musique greco-romaine, a Tapparition du christianisme et pendant 
les six premiers siecles de 1'ere chrelienne, etait en possession de regir 
toates choses, theoriquement et praliquemenl, dans le monde artistique. 
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L'^ducation musicale se faisait par elle ; elle seule avait uoe throne ensei- 
gntie partout dans les ecoles ; en dehors des temples chreliens, dans toutes 
les circoostances de la vie ou la musique avait sa part, c'est la musique 
gr^co-romaine qui intervenait par ses compositeurs et leurs oeuvres ; on 
n'elait pas lettre" sans la connaltre et sans s'habituer, par consequent, a 
juger de toute musique selon ses principes. Ces principes, d'ailleurs, sem- 
blaient a tous indiscutables et tellemenl fondes en raison qu'ils devaient 
servir de base a tout systeme musical. 

Defait, nous avons vu dans la precedente eHudejusqu'i quel point la 
theorie grecque a indue" sur l'oeuvre de saint Gregoire ou des auteurs, 
quels qu'ils soient, des melodies gr^goriennes. Cette influence n'esl pas 
moins visible dans les premiers essais de theorie musicale appropriee au 
chant ecclesiastique, du vi" au xi" siecle, de Boece a Guy d'Arezzo et a 
Aribon le Scolastique. La musique gre'gorienne avait done avec la musique 
gr^co-romaine de tres grandes affinites. Elle n'en differait essenliellemenl 
sous aucun rapport, et cela explique qu'elle ait pu ainsi se laisser compe- 
n^trer par elle, s'identilier avec elle sur tant de points, en depit memo 
de sa constitution propre et particuliere. 

Mais ce qui importe a l'eludc de la musique gregorienne, bien plus que 
la connaissance de la musique greco-romaine, c'est la comparaison avec 
deux sortes de musiques sacrees, dont l'existence est intimement liee k la 
sienne, l'une Slant, selon loute probability, l'origine et le principc de sou 
systeme, l'autre issue de la meme source, formee de la mfime inaniere et 
longlemps ayant suivi les mSmes lois dans son de\eloppement seculaire. 
Je parle de la musique hebra'ique et de la musique des Eglises orienlales, 
de TEglise grecque en particulier. 

La premiere, nous le savons par les Ecritures, d'abord en usage dans 
le temple de Jerusalem, se repandit de la dans les synagogues de la Judtfe 
et de la dispersion. Elle s'y est conserve* depuis des siecles avec des for- 
tunes tres diverses, suivant les conlrees, bien diminuee et plus ou moins 
corrompue, mais non toutefois sans retenir encore de pr^cieux vestiges de 
sa nature et de ses grandeurs passers. C'est d'elle, croyons-nous, que 
vient notre musique sacree, celle qui a fail partie de la lilurgie cliretienne 
des les premiers siecles, que ni saint Ambroise ni saint Gregoire n'ont 
invenlee, qu'ils regulariserenl seulement et centoniserent, en allacliant 
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a cetle reforme Fautorite" de leur nom et de leur situation eminenle. 

« Les premiers Chretiens, dit M. Naumbourg, etaientdes Juifs, et il 
est fort croyable que, dans leurs reunions, ils chanferenl les hymnes et 
les psaumes, qu'ils avaient entendus et repels depuis leur enfance. Les 
psaumes de David, qui passerent dans la liturgie chreHienne, et les 
anciennes melodies hebraiques formerent ainsi les chants des premiers 
chr^tiens. Saint Paul, voulant faire entrer ces chants religieux dans la 
nouvelle Eglise, exliorte les Gentils qui se sont convcrtis a chanter des 
psaumes. Les chre'liens, au dire de Pline le Jeune, s'assemblaient au point 
du jour pour chanter des prieres et des cantiques ; ceux qui, a Home, se 
reTugiaient dans les catacombes, chantaient a minuil et a voix basse des 
chceurs religieux '. a 

Cette origine, que l'histoire de la fondation des premieres commu- 
nautes chreliennes rend exlrfimement probable, est confirmee par ce 
fait que la musique de l'Eglise, malgre* les traits de ressemblancc qu'elle 
oflre avec la musique des anciens Grecs, ne conslitue pas moins un sys- 
teme h part, possedant une theorie et des process distincls, mais sur- 
tout des ceuvres d'un caractere tout aulre que celle des musieiens grecs, 
manifestement apparentes, au contraire, avec ce que nous conuaissons 
de la musique juive, comme nous le verrons bientot. 

Quant a la musique des Eglises orientales, sod origine est la meme ; 
elle aussi remonte au berceau des figliseschretiennes. Pendant des siecles, 
les deux musiques se sont developp^es concurremmenl el d'apres un 
mSme sysleme thcorique ; sous le rapport du chant et des usages Iitur- 
giques, 1'Orient et 1'Occidenl entretenaient d'incessantes relations, Home 
ayairt toujours compte dans son clerge et jusque sur le siege de saint 
Pierre nombre de clercs et de papes grecs. Les pre lives de ces rapports 
entre les deuxfigliscs et des emprunls qu'elles se lirent Tune a l'aulre ne 
manquent pas dans l'histoire dc la Liturgie. 

Pour ce qui concerne le chant en particulier, j'ai monlre deja- com- 
ment, dans la theorie musicale des Grecs actuels, on retrouve la theorie 



1 liecueil de Chants religieux et populaires rfcs Israelites, des temps les plus reeules jus- 
qu'ft nos .jours, par S. NAUMHOt.'Rc,, ministre officiant du Temple i-nnsis tonal eta Paris, 1. I, 
Etude kistor., cap. vm 

* Deuxieme Etude, Appendtce 17, cap. vm. 
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des Grecs du moyen &ge, et comment cette th^orie n'est autre que celle 
de la musique gr^gorienne, Tune et Tautre n'^tant k Torigine qu'un 
m&me systeme musical. Le fait, d'ailleurs, de cette communautS d'ori- 
gine est mentionne expressement par les auteurs anciens, des le temps 
de Charlemagne. « Certains chantres, dit Aurelien de Reom6,affirmaient 
que toutes les antiennes ne s'adaptent point k la regie des huit modes. 
C'est pourquoi votre pieux et auguste a'ieul, Charles, Pere de Tunivers, 
ordonna d'en ajouter quatre autres, pour lesquels on fit une nouvelle 
nomenclature, trouvant meilleur, puisque les Grecs se glorifiaient d'etre 
les inventeurs des huit modes, d'en porter le nombre k douze. Les Grecs 
alors, pour avoir toutes choses communes avec nous et ne nous demeu- 
rer pas inferieurs, ajouterent £galement quatre modes aux huit anciens, 
avec une nomenclature speciale. 

« Mais ces quatre modes d'invention moderne, aussi bien ceux des 
Latins que ceux des Grecs, ne different r^ellement des premiers que par 
les noms, et Ton peut toujours les ramener k quelqu'un d'entre eux... 
Rien done ne nous oblige d'abandonner les chemins battus par nos 
ancfilres, ni de d^placer les bornes qu'ils ont plantees ; vu surtout que, 
jusqu'a ces inventions recentes, tout le chant de l'Eglise, tant grecque 
que romaine, dans les antiennes, lesr£pons, les offertoires et les commu- 
nions, a toujours et6 r^gle par les huit modes anciens ! . » 

Nouslisons dans la notice sur le pape Virgile*, qu'6tant entre k Cons- 
tantinople, la veille de la Nativite de Notre-Seigneur, Tempereur vint au- 
devant de lui et tous les deux pleurerent en s'embrassant. Le peuple alors 
le conduisit processionnellement jusqu'i Teglise de Sainte-Sophie, etles 
clercs chantaient devant lui Tantienne: Ecce advenit dominator Dominus. 
Or cette antienne fait partie de Toffice de Noel dans le Responsale gre- 
gorianum, insere par les B6nedictins dans les oeuvres de saint Gr^goire ; 
elle a disparu de l'antiphonaire romain, mais Treves et Saint-Gall Tont 
conservee. A cette epoque reculee, le chant de l'Eglise grecque et celui 
de l'Eglise latine 6taient done semblables. 

« Le jour de Toctavede TEpiphanie (13 Janvier 802), apres les laudes 



4 Aurelii Reomensis, Musica disciplina, cap. vm, ap. Gehb. I. 

2 Liber pontiflcalis, t. I, p. 298. Le pape Vigile si<Sgea a Rome de 1'aii 537 a Tan 555. 
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celebrees en presence de l'empereur (Charlemagne), comme les envoyes 
grecs chantaient entre eux, dans leur langue, leurs propres anliennes 
dujour (savoir Veterem hominem, etc.,.), l'empereur ordonna h un de ses 
chapelains, verse" en grec, de traduire ces textes en latin, de maniere a 
conserver une correspon dance aussi exaote tjtte possible entre les mouve- 
ments de la melodie et les syllabes 1 . n M. Gevaert conclut de ce fait, et 
avec raison : « Si cette anecdote est veridique (et puurquoi ne le serait- 
elle pas?), il en requite qu'au temps de Timpe'nUrice Irene, apres 1'ex- 
tinction de l'heresie iconoclaste, le chant de I'liglise de Constantinople 
6tait encore identique, sauf pour la langue, avec celtti de Rome. C'esl la 
un point important a retenir 2 . » 

La communaute^ de chant entre les deux Eglises dura longlemps encore 
apres Charlemagne, jusqu'a I'epoque ou le schisme fut consomme a Cons- 
tantinople (1050). Nos tropaires et graduels anlerieursa cette date en sont 
la preuve. Presque lous ils renferment les chants communs de la messe, 
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Agnvx Dei et le Paler Noster dans les 
deuxlangues, latine etgrecque, avec notation neumatique. L'undes Gloria 
in excehis se chantait en grec et en latin sur une meme melodie, car la 
notation est semblable de part et d'autie, sauf les legeres differences 
necessities par le texte 3 . En certaines fetes solennelles, a la Pentecole 
notamment, I'office etait ainsi chante alternalivement en latin et en grec, 
et non settlement les chants communs, ma is aussi Tintroit, 1'offerloire, la 
communion avec tropes speciaux, comme on petit le constater entre 
autres a la Bibliotlieque nalionale de Paris, dans un Iropaire du xr Steele 
ayant apparlenu a la cathidrale de Nevers '•. 



< Cf. Jaffe, Bibl. rer. german., t. IV. — Uistviir ih\ i'harh'maooe, par un moine dr; Saint- 
Gall. 

1 Cf. Gevaeht, La Metopee dnm le chant de 1'E'jlise latine, p. 314. — Les Origiues du chant 
liturgique, note 1, p. 89. 

3 Voir les Tropaires et Graduels de Saint-Gall cites plus haul, p. 226, note i. 

* Ce manuscrit porle le n* 9449, fonds latin, el les acclamations du folio 36 montrent 
qu'il a fite ecrit sous le pape Jean XIX, Hugues II t'tnnt eveque de Nwefa (102(1} et flenri l rr 
roi de France (1031-1060), par consequent avail I !■■ schismc d 'Orient. In antra manuscrit de 
la meme bibliolheque egalemenl de Nevers, le iirartuct Tmpaire, n" 1233, du ni« siecle, nole" 
surlignes, elant la traduction exacte en tres belle notation guidonienue du Iropaire prece- 
dent, j'espe>ais y trouver les melodies grecques du jour de la Fent-'cole. Mais dans I'mler- 
valle d'un siecle qui si'-pare les deux manuscrits le schisme ('Mil inlervenu ; l'union des deux 
Eglises n'cxistant plus, on avail cesse de chanter loMce dans les deux laugues el le citpisle 
du second manuscrit a'esl contents de traduire. du premier les cbants latins seuleiiicul. 
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Le fait est done certain jusqu'au xn e stecle, TEglise grecque et TEglise 
latine n'avaient qu'un seul systeme musical, les m&mes melodies pouvaient 
6tre chantees de part et d'autre, aucune difference notable n'existant 
entre les deux especes de chant. L'figlise grecque, malheureusement, n'a 
pas rencontr6 comme TEglise latine son Ambroise ou son Gregoire, pour 
fixer les regies du chant et en ordonner les melodies. La tradition chez 
les Orientaux a presque seule conserve la theorie et la pratique musicales, 
mais ne les a pas empgehees de subir plus ou moins l'influence des moeurs 
et surtout des vicissitudes politiques, par lesquelles ont passe depuis lors 
les Chretiens de ces contr6es. L'influence turque est evidente dans les 
deux musiques liturgiques des Grecs et des Armeniens, mais les Russes et 
les Coptes ont reussi k s'en preserver, 

L'etude comparee de ces trois sortes de musique sacree, Thebraique, 
lachretienne orientale et la chretienne occidentale, s'impose done k qui 
veut connaltre cette derniere et trouver la solution des problemes qu'elle 
renferme. Au resle, cette etude n'offrerien debien difficile; les materiaux 
en grande partie se trouvent dans les publications dej& faites, il ne faut 
que de la patience et un certain ordre pour en tirer de quoi refaire tout 
le systeme ancien de notre musique gr6gorienne. Peut-etre le lecteur en 
seha-t-il convaincu k la fin de ce travail 1 . 



4 k Sur la musique gr^co-romaine, je ne puis que repeter ce que j'ai dit dans mon tra- 
vail sur le livre de Gevaert : que ce savant, en voulant faire deliver de celte musique notre 
chant liturgique, n'a faitau contraire que mettre en evidence la diversite profonde de ces 
deux arts et montre' que la musique chretienne est une creation qui doit fort peu de choses 
a celle de rantiquite* ; tant est grande la dissimilitude de leurs proc£d£s. 

« Sur la musique hebrai'que, on peut se demand er si celle qui est en usage dans les 
synagogues actuelles a rien de commun avec celle du Temple de Jerusalem. D'abord les 
textes sont purement rabbiniques et, sauf la lecture de la Section du Pentateuque, aucune 
partie des Livres Saints ne figure dans le service des synagogues et on n'y chante jamais de 
psaumes. Ensuite chaque rite rabbinique a ses chants particuliers, comme il a sa pronon- 
ciation ; d'ou on est autorise* a conclure que tout cela est relativement recent et n'a pu ser- 



virde modele a TEglise chreHienne. 

« Sur le chant des Eglises oriental es (grecque, arm^nienne, maronite, les seules dont 
j'ai entendu quel que chose), ce qui frappe le plus, e'est son absolue dissemblance aveccelui 
de TEglise latine. Quanta la tonalite, la chose est tellement Evidente qu'il est inutile d'insis- 
ter. Quant au rythme, j'ai peine acroire qu'on puisse tirer aucune indication utile de celui 
du chant byzantin. Son assommante uniformity dans la plus grande partie des pieces et son 
inconvenante precipitation dans un certain nombre d'entre elles ne peuvent que rt5volter le 
gout. » (St. M.) 

Je n'ai voulu ni o mettre cette note du savant £crivain ni en rien retrancher, car il est 

Tomb II. 16 
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1. — Une premiere observation plus g6ne>ale v parce qu'elle embrasse 
toute espece de musique, profane et religieuse, c'est que, ni dans l'anli- 
quite ni dans les temps modernes, on ne rencontre dc systeme musical 
ou le rythme ne soil partie integranteet essentielle. Et par rythme, j'eo- 
tends ce que tous les auteurs anciens ont appele" de ce nom : l'ordre et la 
regularity dans les mouvements au moyen de cerlaines proportions eta- 
blies dans leurs duress successives 1 . 

Bien plus, le rytlime chez les anciens avail une telle preponderance 
sur les autres parties de la musique qu'il a suf'fi parfois lui seul a donner 
aux melodies les apparences d'un genre different et a les faire classer en 
autantde modes distincts. C'est ainsi, au dire d'Heraclide duPont, qu'a 
l'origine on ne connaissait en Grece que trois modes musicaux, parce 
qu'il n'y avail parmi les Grecs que trois races primitives, les Doriens, les 
Eoliens et les Ioniens, dont chacune differait beaucoup par le caraclere. 
Naturellement, chaque race avait imprint a sa musique son propre carac- 
tere, et cela surtout par le rythme : rythme grave et majcstueux chez les 
Doriens, vif et enjoue' chez les Eoliens, rude et emporte chez les Ioniens -. 



boa que toutes les opinions soienl entendues el qu'on en puisse comparer les raisons. Le 
lecteur qui aura parcouru attentivement les Irois eludes renfermees dans eel ouvrage verra 
bien que, sur les irois points ici marquis, je ne parlagepaa toutes les idees de M. le chanoine 
Morelot, et il en connait les raisons. II est vrai que, de prime abord, les dissemblances sout 
tres accuseds en Ire le chant de l'Eglise romaiue et celui des Kgliscs orienlales; mais, si ou 
les eludie plus a fond 1'un el 1' autre, si on remonte de leur eUit actuel a leur conslilution 
primitive, leur conformity devient manifeste, les dissonances sVteignent cl chacune des par- 
ties de cet accord parfait, touten demeurant distinct e en elle-meme, apparait corame issue 
d'un ginerateur commun, d'une meme fondamentale, a l'origine du christianisme. 

Cetle origiue est-elle la musique hfibraique? Je le crois fermenient; non, sans doule, 
eelle musique telle qu'elle existe aujourd'hui, quelque part que ce soil, mais telle qu'elle 
exislait au temps des premiers Chretiens. En reste-t-il quelque chose dans la musique des 
synagogues actuelles? Pourquoi non, si peu que ce soil? Cerfainemcul, parmi les chants 
recueillis par M. Naumbourg el qualilies de Iraditionnels, il y en a de ires anciens, doul la 
facture est absolument conforme au systeme gregorien et que leur composition reporte a 
des habitudes musicales toutes difTerentes des nMres. Pourquui ceux-la ue seraient-ils pas 
riellement Iraditionnels? C'est avec eux seulement qu'il faul coiupaivrnulie chant ecclfisias- 
liqueet non pas avec les autres. Les Saints Livres ont-ils reellenienl si peu de part aux offices 
liturgiques dans les synagogues ? J'ai quelque peine a I'admetlre, en presence du recueii 
de M. Naumbourg qui ne produit pas celle impressiou. LesJuifs on I us surfmentlaut* compo- 
sitions rabbi ni que s, comme nous avons nos hymnes, nos antiennes el nos repons, composes 
par des mat tres; s'ensuit-il qu'ils n'aienl que cela? Pas plus, saus doule, qu'il ne serait vrai 
d'afflrnier que nous ne chantons rien de la SainteEcrilure. 

1 Cf. Bacchii Sen io ris. In trod, artis mus., ap. Metb., p. 22. 

* Cf. Athenek, Banquet des savants, liv. XIV, ch. v. — Voir aussi II* Elude, appen- 
dice 111, § 1. 
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Vint un temps, il est vrai, oil les rheteurs en qufete d'effet k produire 
et forgant quelque peu la nature, Jsocrate k Athenes et, plus tard, Ciceron 
k Rome, imaginerent de transporter dans le discours ce qui fait le charme 
et la puissance de la po^sie; ils inventerent le nombre oratoire, p&le 
reflet du rythme propre k la po^sie et k la musique, preuve ^vidente aussi 
que le rythme etait alors ce qui frappait le plus dans Tune et dans l'autre, 
ce en quoi Ton faisait consister presque toule leur expression. Mais jamais 
on ne vit les musiciens, abandonnant la meilleure partie de leur art, 
emprunter au discours, k la simple parole humaine, le peu qu'elle possede 
en fait de rythme et de nombre. 

Les Grecs, en particulier, qui ont tant raffind et subtilise en musique, 
sont au contraire intransigeants, lorsqu'il s'agit du rythme. Pour eux, le 
chant, comme la parole, ne peut 6tre que de trois maniferes : ou il est 
rythm6, ou il ne Test pas du tout, ou bien il contient un melange de 
rythme et de non-rythme. Or, pour qu'il y ait rythme, il faut n6cessaire- 
ment un rapport determine entre les temps qui divisent les mouvements 
et forment Tarsis et la thesis de chaque pied. Ce rapport peut 6tre egal, 
double, sesquialtfere ou sesquilerce, il n'importe; mais ou il n'est ni Tun 
ni Fautre, il n'y a pas de rythme. 

Tel fut le rythme de la musique greco-romaine, et non pas d'elle 
seule, mais, au moins dans sesprincipes essentiels, de tous les systemes 
de musique dans Tantiquit£, en Chine, en Egypte et j usque chez les bar- 
bares. Tel il demeure aujourd'hui encore, partout ou des hommes ont 
acquis les premieres notions du chant, mfeme sans th^orie et par la seule 
impulsion de la nature. Comment done la musique gregorienne, si goftttfe 
autrefois chez toutes les nations chretiennes, ferait-elle exception a ce 
concert unanime de toutes les musiques humaines ? Comment une excep- 
tion aussi extraordinaire aurait-elle pu se produire, sans fetre signage 
nulle part avant le xn e siecle de notre ere? Ou sont lespreuves historiques, 
les faits certains qui obligent de l'admettre? 

Vainement on les cherche ; Ik mfeme ou Ton a cru pouvoir les signaler, 
ils ne s'y trouvent pas, nous Tavons vu. C'est le contraire qui apparait 
manifestement, et, si le chant gr^gorien a subi une decadence trop r^elle, 
nous pouvons en marquer l'origine, en indiquer la nature et les causes, 
suivre ses progrfes, k mesure qu'une autre musique se d6veloppe k ses 
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cotes et finit par la supplanter. Mais, dans le principe, rien ati point de 
vue du rythme ne s^pare la musique chreHienne des autres systemes 
musicaux pratiques a la mime £poque. 

II. — Ni dans le chant des Eglises orientales, ni dans ce qui nous est 
parvenu de la musique h^bralque, on ne trouve rien de pareil au plain- 
chant, lei qu'il existe du xn' au xvm* siecle, rien nou plus qui realise 
l'idee qu'on s'en 6tait faite au xvin* siecle on qu'on voudrait, de nos 
jours, nous en dooner. Ce qui existe dans ces deux sortes de musique, 
c'est, au contraire, un rythme absolument musical, semblable pour le 
fond a celui de la musique grecque et de toutes les musiques, ancicnnes 
et modern es *. 

Ce fait est remarquable, en ce qui concerne les Eglises orientales, par- 
ticulierement l'Eglise grecque, qui a <Ste" si longtemps nvec l'Eglise laline 
en communaute" de theorie et de pratique musicale. Or le doute n'est 
pas possible, dans toutes ces Eglises sans exception, 1c chant liUirgique 
est rythme, d'un rythme simple, elementaire, reduit en quelque sorte a 
sa premiere essence, comme nous le verroos plus loin, mais reel cepen- 
dant et susceptible de revetir une forme plus parfaile, saus changer de 
nature. Les exemples cites dans notre deuxieme Elude, renseignement for- 
mel des maltres les plus illustres chez lesGrecs demon treat la verity decette 
affirmation; on en sera plus convaincu encore, lorsque nous etudierons 
par le detail ce rythme de 1'Orient pour y trouver la vraic forme du 
rythme gre'gorien. 

Des lors, comment et quand l'accord a-l-il cesse entre les deux 
Eglises? Au xi" siecle il existait encore, les documents en font foi ; 
aujourd'hui, tout difTere entre notre plain-chant et le chant de l'Eglise 
grecque, melos, theorie harmonique et rythme. D'oii vient cela, et de 
quel cote" s'est fait le changement? Des deux cotes, r^pondrons-nous, 
mais non pas sur les memes points ni de la meme maniere : l'Eglise 
latine a garde" intacle la theorie harmonique, maiselle a perdu le rythme 
par suite de causes connues; l'figlise grecque, subissant l'influence de 



1 Nous I'avous monlrtS deja pour les chants de l'Eglise (jreeqiie el de l'Eglise copte dans 
1'Appendice II de notre deuxieme Etude. On le verra mieux encore dans la deuxieme parlie 
de celte presente etude. 
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la domination turque, a perdu la science harmonique, mais elle a heu- 
reusement conserve ses traditions rythmiques. 

Nousavonsvu, en eflfet, comment la th^orie modale des Grecs, con- 
fuse et incertaine, est un melange du systeme ancien de l'octoechos 
avec le chromatisme et Tenharmonisme de la musique turque, ou nean- 
moins it est ais6 de d&nfiler le fond primitif et purement diatonique des 
alluvions plus r£centes, qui en ont corrompu la simplicity et la belle 
ordonnance 1 . Aucune cause semblable n'ayant agi dans notre Occident, 
la musique ecctesiastique s'y est conserve pure dans son fond, et sa th£o- 
rie est aujourd'hui ce qu'elle 6tait au ix e et au x e stecle, c'est-i-dire 
k l'^poque ou les deux Eglises la poss^daient en commun. 

D'autre part, en Occident, Tusage de la diaphonie et du d^chant, qui 
se r£pand partout k partir du x* et du xi e siecles, introduit peu k peu 
dans Tex^cution des melodies gr^goriennes un changement capital : le 
rythme disparait et fait place au systfeme des notes 6gales, d'abord dans le 
plain-chant soumis au d^chant, puis dans toutle plain-chant, mfeme execute 
seul. Nous avons pu, dans les auteurs et dans les manuscrits, suivre cette 
transformation de la musique gr^gorienne, marchant de pair avec les 
progres de la musique figure. En Orient, la symphonie demeura totale- 
ment inconnue k la musique eccl£siastique, les melodies furent toujours 
et sont encore ex6cut6es par les voix k Tunisson, sans melange d'aucune 
consonance. Rien, par consequent, ne devait agir pour modifier le 
rythme primitif de ces melodies ; il a pu se conserver intact du xi e si&cle 
jusqu'anous, et cela d'autant mieux que ce rythme des melodies eccle- 
siastiques, rythme tres simple et elementaire, est aussi le rythme des 
melodies populaires de la Grfece, de TArm6nie, voire des chansons arabes 
en %ypte et en Alg6rie . 

On s'explique done les differences qui existent entre deux musiques 
semblables ; les causes en sont faciles k constater et leurs effets devaient 
6tre naturellement ce que nous les voyons aujourd'hui. Mais il est heureux 
que chacune des deux musiques ait ainsi conserve une part diflKrente des 
traditions primitives, les Grecs celles du rythme, et nous celles de la 
thdorie harmonique. En reunissant ces deux parties sSparSes, on refor- 

* Cf. II* Etude, appendice II, ch. xviit. 
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mera le tout, et nous verrons bientfit comment, de fait, les traditions 
orientates nous peuvent servir a renouer les notres et a relrouver dans 
nos plus vieux manuscrits la notation fidele et suffisamment complete 
du rythme, sur lequel nos peres ont chante" les melodies sacrees. 

HI. — La liturgie hSbralque, de mfime que la lilurgie des Eglises oricn- 
tales, de mftme que la n&tre, renferme quatre especes de chants. 

Ce sont d'abord les chants me'triques, c'est-a-dire adaptes a la poe- 
sie et respectanl son rythme. Ceux-la appartiennent a cette parlie de la 
musique que les Grecs ont appel£e m6trique. Nous en connaissons les 
lois ; mais ces lois n'ont pas partout e"te" comprises ni appliquees avec la 
mfime rigueur que chez les Grecs de l'antiquile. On trouve souvent dans 
les autres musiques una liberie" plus grande laissee a la melodie, qui intro- 
duit dans la trame metrique des vocalises plus ou moins Vendues et en 
realite compatibles avec le rythme poe'tique. 

Viennent ensuite les chants rythmiques, composes sur des lextes qui 
n'ont rien de poe'tique ou, du moins, ne s'aslreignent pas au metre et 
usent du rythme libre. Ces chants sont nombreux dans les liturgies, ils 
forment le fond principal de la musique sacre"e. 

II y a en troisieme lieu les rdcits milodiques, sorle de chants en partie 
rylhm^s el en partie laisses ad libitum du chanteur. Ce sont ceux-la, sans 
doute, que les Grecs appelaient rythmofdes, rythmi speciem habentia. En 
certains endroits, ils prennent effectivement une forme toule mtflodique, 
et leur rythme est alors celui des melodies proprement dites ; ailleurs, an 
contraire, ils ne sont plus qu'un simple recitniif plus ou moius module, 
mais 011 le rythme s'elargit et se plie au mouvement naturel de la parole. 

Restenl enfin les lemons ou lectures, dans lesquelles le prMre recite 
en chantant une priere, une benediction, ou bien Tun des ministres lit 
quelque partie des Ecritures. Le chant des lemons, ordinairement sylla- 
bique, n'a pas de rythme; e'est le texte qui regie le mouvement de la 
voix, alors mftme qu'il s'y trouve des mSlismes ou courtes vocalises. 
Sous ce rapport cependant, les Coptes semblent, meme dans les lecons 
de la sainte Ecriture, observer un rythme assez marque" et presque rigou- 
reux ; mais peut-elre la pratique adoucit-elle cette rigueur. 

On trouvera parmi les documents (tome III, Document VII) des 
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exemples de ces qualre especes de chants liturgiques, les uns appartcnant 
& la lilurgie h<5bra'iquc, les antresaux liturgies orientates. 

Voila done une similitude remarquable entre les trois sortes de litur- 
gies. Est-ce pur hasard ? Assurement non ; voyons-y plutdt cette relation 
d'origine doot nous avous parl6, la lilurgie hebrai'que 3 tan I le berceau des 
deux autres etleur ayant transmis ses richesses musicales, comme 1'Eglisc 
chrelienne est issue de la synagogue, en lui ravissant les meilleurs de 
ses fideles. S'il en est ainsi, la question du rylhme dans notre musiqiie 
sacree est resolue par les exemples des deux autres musiques. 

Ed effet, nous avons, nous aussi, dans notre liturgie : 1" Des chants 
mitriques. Ce sont les hymnes que saint Ambroise commence d'y intro- 
duce au iv e siecle, puis les sequences, venues beaucoup phis lard. 
Les chr^liens occidentaux avant le iv' siecle ne firent-Hs aucun usnge, 
dans leurs assemblies religieuses, de chants en vers et de cantiques 
populaires? Nous ne le savons pas d'une maniere certaine. En tout ens, 
ces chants, s'il en existait, ne faisaient pas partie de la liturgie pro- 
prement dite, comme ils ont fait plus tard. 

2° Des chants rytkmiques, antiennes et repons de toute sorte, dont 
se composent le graduel et l'antiphonaire romains, chants communs de 
la sainte Messe, Kyrie, Gloria, etc... Ces derniers, peu nombreux a l'ori- 
gine et ne variant guere, ont ete beaucoup augmented entre le ix° et le 
xii' siecles, e'est-a-dire a l'epoque ou 1'usage des tropes sur les diverges 
parties de la Messe servait a rehausser 1'eclat des solennites religieuses. 

3" Des chants mixtes, en partie rylhm^s et en parlie non rythme's. 
Tels sont, croyons-nous, les psaumes et les cantiques evangeliques, dont 
les intonations, les raediant.es et les terminaisons sontrythmees dans les 
manuscrits, tandis que la teneur est simplement recitee. Tels encore 
l'hymne Te Deum, YExultet du Samedi saint, les prefaces, etc., tons les 
chants dans lesquels le recitatif se melc a la melodie et qui renferment 
des vocalises a rythme determined 

4* Enfin, des chants mm rythmis, uniquement faits pour etre re'eite's 
avec certaines inflexions de la voix, selon les regies d'une bonne lecture, 
oulesens et Faccentuation doivent etre convenablement observes, i'.hn 
nous comme dans les autres Eglises, cette classe de chants compreml les 
oraisons et benedictions du prfitre, les passages de YAncien et du Wok- 






DEUXIEME PARTIE 



EECONSTITUTION DU ETTHME GBtiGORIEN 



La question historique semble resolue par les tSmoignages qoe nous 
avons reunis en grand nombre dans la premiere partie. La musique giv- 
goriemie possedait autrefois un rythme parfaitement d6fini, absolument 
musical. Sous ce rapport, elle ressemblait a loutes les autres musiqaes, 
rien de particulier ne la distinguait ni ne pouvaitelablirde difference en Ire 
elle et ses cong^neres. 

Nous arrivons maintenant a une autre question, et celle-la est toote 
pratique : ce rythme que possedait primitivement la musique gregorienne, 
mais qu'elle a perdu depuis tant de siecles, pouvoos-nous le retrouver? 
Si oui, quels moyens avons-nous pour cela ? 

Question importante, assur^ment; car il nous servirait pen de savoir 
que les melodies ecclesiastiques 6taient jadis parfaitement ryihmr.es, si 
nous etions aujourd'hui dans 1'impossibilUe de leur restituer ce rythme 
et de les retablir ainsi dans leur iiifegrite primitive. Mais aussi question 
difficile, parce que, pour la resoudre, nous devons interroger des morls 
qui ne viendront pas nous expliquer leur reponse, et que nous avons 
perdu le fil de la tradition qui servait de guidea nos ancetres dans le laby- 
rinthe des manuscrits notes en neumes. 

Aussi ne peut-on s'attendre a trouver dans les conclusions de cells 
deuxieme partie la meme certitude que dans les pre'ce'denles. Nombre de 
points, sans doute, seront mis hors de contestation par des temoigimgcs 
clairs et positifs; ce sont meme les plus importants, et ils serviront de 
base solide a noire travail de reconstitution rythmique. Mais il en esl 
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aussi que, faute de renseignements precis, nous devrons (Hablir par voie 
de consequence, d'analogie, de convenance musicale. 

Ea face des neumes, noire situation ressemble beaucoupa celle des 
linguisles cherchanl la signification des fameux hieroglyphes d'Egypte ou 
des Labletles cuneiformes de l'Assyrie, deux langues perdues aussi depuis 
des siecles. On aurait eu mauvaise grace, assurement, d'objecler a leur 
 -notation qu'ellc n'etait appuyee sur aucun texte des grammairiens 
du temps et qu'ils ne pouvaient citer aucun auteur ancien expliquant les 
signes comme eux. C'etait assez que, se fondant sur certains indices pro- 
bables et sur des vraisemblances, its arrivassent a donner une signifi- 
cation telle qu'il en r^sultaittoujours, de quelque maniere que les figures 
fussent assemblies sur les monuments antiques, un sens raisonnable, 
un discours suivi. 

Ainsi en est-il a peu presdu d^chiffrement des neumes. On ne peut 
exiger que toute interpretation des signes neumatiques soit demontree 
par un texte des auteurs ancieos, ni qu'on prSsente un cours de solfege 
vieux de dix siecles, dans lequel serait expliqu^e par le detail la notation 
rjthmique des ix* et x e siecles. Si nous avions la bonne fortune deposse'der 
tout rela aujourd'hui, le probleme du rythme gregorien n'existerait pas, 
nous lirionsles neumes comme nous lisons les ecritures de ce temps-la ; 
un peu d'exercice y suffirait. Mais c'est preY.is6ment parce que ce secours 
nous manque, que nous cherchons encore ce que veulent dire ces signes, 
dont sont pleins nos vieux manuscrits, et s'ils ne renferment pas autre 
chose que ce qu'on y a su d^couvrir jusqu'ici. 

Batons-nous cependant d'ajouter que les moyens de d<5chiffrementne 
nous font pas absolument deTaut, en quoi nous sommes mieux partagcs 
que les e^gyptologues et les assyriologues. Nous verrons, au contraire, 
que les anciens nous en disent assez sur la signification des neumes pour 
nous ouvrir la voied'une interpretation complete, alors surtout que nous 
avons pres de nous des exemptes qui nous reportent de dix siecles en 
a mere et dans lesquels se trouve le commentaire le plus autorise' de nos 
anciens auteurs. 

Mais pour la notation neumatique, comme pour les hieroglyphes et 
l'eciiture cunelforme, la pierre de touche d'une bonne interpretation, la 
ineilleure preuve que le sens en est trouve, c'est qu'en 1'appliquant aux 
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neumes on arrive toujours k des melodies r6guli6rement rythm6es et 
offrant un sens musical complet. S'il en est ainsi, si la traduction ryth- 
mique des manuscrits est r^ellement irrSprochable, il n'y a pas de 
musicien qui ne doive en reconnattre l'exactitude et la v6rit£, une inter- 
pretation fausse ne pouvant conduire k des resultats constamment 
justes. 

Je ne dis pas, on voudra bien le remarquer, que les melodies ainsi 
rythm£es seront toujours des modeles de style ou des chefs-d'oeuvre 
d'inspiration music ale ; il est impossible que, dans un recueil aussi con- 
siderable que le recueil de nos chants liturgiques, les oeuvres m^diocres 
ne 'se rencontrent en assez grand nombre ; tous les auteurs n'^taient pas 
des musiciens de g^nie. Mais il suffit k la legitimate de la methode que, 
parfaites ou non au point de vue de la composition musicale, les melodies 
se trouvent toujours rythmges d'une maniere r^gulifere et conforme aux 
habitudes anciennes. 

Enfin, le lecteur observera que la question pr^sente, question pra- 
tique, est complement independante de celle que nous avons trait6e 
dans la premiere partie. Qu'il y ait eu k l'origine un rylhme gr^gorien 
vraiment musical, c'est un point d'histoire d£montr6 par des t£moignages 
historiques; le fait demeure, quoi qu'il advienne du reste. Mais que ce 
rythme soitbien tel qu'on le refaitici.lespreuves historiques concourent, 
sans doute, k le demontrer, puisque c'est sur le t£moignage des auteurs 
qu'on 6tablit les bases de Interpretation des neumes ; le probleme n'est 
pour tan t pas simplement historique, il faut encore autre chose pour le 
r&oudre, une sorte de divination qui voit dans les faits plus qu'ils ne 
laissent parattre de prime abord. C'est par Ik que la solution peut prfiter 
au doute et k la critique, on doit s'y attendre. Mais \k aussi le veritable 
juge, le juge dgfinitif, ce n'est plusl'historien, l'erudit, c'est le musicien, 
qui prononce sur la valeur des resultats et par eux legitime ou condamne 
la methode. 

Qu'on ne cherche done pas dans ce qui suit une preuve nouvelle de 
l'existence d'un rythme dans les melodies grSgoriennes ; ce ne doit pas 
fetre la conclusion de cette deuxi&me partie. Je pars, au contraire, du fait 
d6}k etabli que ces melodies sont rythmees, et c'est le rythme que je 
cherche. Quand bien m6me je ne r£ussirais pas k le trouver, cette 
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deuxifeme partie serait k refaire, sans doute, ou&corriger, mais la premiere 
continuerait de subsitfter ; la question pratique resterait seule k resoudre. 
J'espfere n£anmoins presenter une solution telle et appuy£e de si bonnes 
raisons qu'elle paraitra acceptable, sinon pleinement satisfaisante. 

Trois questions doivent fetre 6tudiees dans cette deuxieme partie. Le 
lien logique qui les unit n'echappera pas au lecteur; il verra aussi que 
nous marchons au but par une voie dont les stapes sont comptees et ou, 
d'ailleurs, nous serons constamment guides par les anciens, qui Font 
jalonnee de leurs Merits. 

Premiere question : le Rythme eccUsiastique ; sa vraie nature, sous 
quelle forme il a existe autrefois en Occident et il existe encore en Orient; 
comment il realise les conditions essentielles du rythme musical ; ce qu'il 
a de propre et par quoi il se distingue du rythme grec antique et aussi 
du rythme de notre musique moderne. 

Deuxieme question : la Notation rythmique. Ce rythme de la musique 
gr^gorienne a-t-il laisse des traces dans les manuscrits, qui nous ont 
transmis les melodies chantees aux ix e et x e siecles ? En d'autres termes, 
les neumes sont-elles une notation rythmique assez claire et assez com- 
plete pour nous permeltre d'y retrouver, fond et forme, les melodies 
gr^goriennes dans toute leur integrity ? 

Enfin, troisieme question : Traduction des Manuscrits. Qu'y a-t-il k 
faire, comment s'y prendre, pour* interpreter les manuscrits neum6s et 
traduire leurs melodies dans une notation claire et intelligible k tout le 
monde, la notation europeenne? — Des exemples de traduction assez 
nombreux (trente messes, e'est-i-dire cent cinquante melodies tiroes des 
manuscrits de Saint-Gall) viendront k Tappui de la mSthode d'interprS- 
tation et demon treront que le chant grSgorien peut 6tre restaur^ integra- 
lement, avec son rythme primitif. 
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RYTHME DE LA MUSIQUE EGO-felASTIQUE 



PRINCIPES FONDAMENTAUX 



* Scholia Enchir., Hucb. S. Am., ap. Gerb., t. I. 
9 Id... Commem. br. de tonis. Ibid. 
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Hucbald de Saint- Amand, Guy d'Arezzo et les plus anciens maltres I 

du chant gr^gorien s'accordent k declarer en termes exprfes que le rythme .= 

des melodies eccl6siastiques est compost de pieds et qu'il doit fetre battu, 
comme autrefois on battait la mesure des vers, par arsis et thesis. 

« De m6me qu'en po6sie on distingue des syllabes braves et des syl- 
labes longues, de m£me en musique il faut observer soigneusement quels 
sons doivent 6tre prolonges et lesquels, au contraire, doivent 6tre abr6- 
g6s. 11 doit toujours y avoir entre les uns et les autres une juste proportion, 
en sorte que la melodie puisse fetre battue comme on fait des pieds 
metriques. Prenons un exemple : je frapperai, moi, les pieds en chantant, 
vous me suivrez et chanterez avec moi 1 . » 

« Or, cette egalite de mouvement si n^cessaire au chant, les Grecs 
l'appelaient rythme, et les Latins nombre. Parce qu'en effet toute melo- 
die doit 6tre exactement mesuree, comme le sont les metres en po6sie. 
Aussi importe-t-il que les maltres d'^cole Tinculquent soigneusement 4 
leurs Aleves, que de bonne heure les enfants soient formes k cette disci- 
pline du rythme et que, pour cela, en chantant, on leur batte la mesure 
ou avec le pied, ou avec la main, ou de toute autre maniere 2 . » 

« (Test pourquoi il est n£cessaire que la melodie soit battue, comme 
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on faitdes pieds meHriques; que, parmi les sons, les uns aient une duree 
deux fois plus longue, les autres deux fois plus courte, ou qu'ils soienl 
trembles, et qu'ainsi leur teneur soit variee. La note longue est parfois 
indiquee par un trait couchfi, qu'on place sur le signe l . >■> 

« J'appelle chants meHriques ceux qui sont composes de telle sorte 
qu'en les chantant il semble que nous scandons les pieds d'un vers, 
comme il arrive lorsque, de fait, ce sont des vers que nous chantons... La 
ressemblance, en effet, est graode entre les metres et le chant ; car, dans 
celui-ci, les neumes tiennent lieu des pieds et les distinctions remplacent 
les vers. 

« Telle neume est composee comme un dactyle (d'une longue et de deux 
breves), telle autre comme un spondee (deux longues) ou un iambe (une 
breve et une longue), etc. ; de meme pour les distinctions, dont les unes 
sont tetrametres (composees de quatre pieds ou neumes), les autres pen- 
tametres, hexametres, et ainsi du reste 3 . » 

Si le rythme gre'gorien est forme" de neumes en guise de pieds 
mdtriques, et s'ii doit 6tre battu a la facon du rythme poetique, ainsi que le 
prescrivent les maltres, c'est done qu'il y a dans les neumes, comme dans 
les pieds, deux parties : une thesis, qui est le temps frappe, et une arsis 
qui est le temps leve" ; et tous les temps qui composent le pied ou la 
neume se partagent entre l'arsis et la thesis. La mesure ne pourrait tHre 
autrement battue, comme le veulent les maltres, avec une egalite rigou- 
reuse du commencement jusqu'a la fin : sequalitate dilkjenti cantilena 
promatur... ut possit melos ea mora finiri qua ctepii... Et canius qui- 
Ubet totus eodem celeritatis tenore a fine usque ad fmein peragaiur... qute 
canendi sequitas rytkmus grace, latine dicitur numerus : quod certe omne 
melos diligenter mensurandum sit. — (Hucbald.) 

Mais comment compterons-nous ces arsis et ces thesis? Quelle forme 
avaient les pieds rythmiques dans le chant gregorien ? Etaient-ils simples 
ou composes? Y en avait-il de plusieurs especes, comme chez les Grecs? 
Les rythmes etaient-ils formes, comme ils le sont generalemcnt chez 
nous, de mesures composees, ou bien la mesure e"tait-elle toujours simple 
et elementaire? Autant de questions que nous devons resoudre, afin de 

• Guy d'Arbmo, MicroL, eh. iv. 
2 Guv d'Ahezzo, Ibid. 
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pr^ciser la nature du rythme dans les melodies gregoriennes. Car le 
rythme musical peut etre pratique de plusieurs manieres, plus ou moins 
simples ou complexes, plus ou moins rudimenlaires ou parfailes. Chaque 
peuple a la sienne, pour ainsi dire, fondee sur les memes princjpes, mais 
parfois tres diverse par l'application qu'elle en fait. 

Jadis, pour expliquer la nature du rythme gregorien a ses Aleves, le 
mattre avail l'enseignement oral et les exemples. C'est ce que nous 
voyons pratique" par Hucbald, dans les Scholia Enchiriadis .- « Prenons, 
dit-il a son eleve, un exemple. Je battrai, moi, les pieds en chanlanl ; 
suivez-moi et chantez avec moi. » Et il chante, en battant la mesure, 
l'antienne : Ego sum via, Veritas et vita... Mais aujourd'hui le mattre 
n'est plus la, et la tradition de son enseignemeut s'est perdue chez nous 
depuis des siecles. 

Par bonheur, elle s'est conserved ailleurs, chez les Grecs, avons-nous 
dit, et c'est la que nous la retrouverons entiere. Deja nous avons montre" 
(11* Etude, appendice II, ch. vu), d'apres les theoriciens de la musique 
ecclesiastique grecque, en quoi consiste le rythme de celte musique ; 
rythme qui est commun, d'ailleurs, a tous les chreliens de 1'Orient, a 
ceux meme, comme les Copies d'Egypte, qui o'ont aucune relation avec 
l'Eglise grecque depuis bien des siecles ; rythme qui, en dehors des 
egiises, n'est usite" que dans les vieilles chansons populaires de la Grece 
et dans les chants primitifs des Arabes ; rythme, par consequent, dont 
l'antiquite' est incontestable et qui remonle au temps oil les egliscs chrtf- 
tiennes, celles de 1'Orient et celles de l'Occident, n'avaient qu'un meme 
systeme musical. 

Nous devons y revenir plus en derail, afin de montrer ce que ce 
systeme rythmique a departiculier, ce qui le caracte'rise et le differencie 
soit du rythme de la musique greco-romaine, soit de celui que nous pra- 
tiquons nous-mfime dans notre musique moderne. Ce point une fois bien 
compris, il nous sera facile de faire l'application du systeme aux melodies 
gregoriennes et a la notation neumatique, car il est fait pour elles et il 
leur convient aussi exactement qu'aux melodies grecques, arme'niennes 
et copies. Commencons d'abord par exposer les principes fondamenlaux 
du rythme musical, nous verrons ensuite comment ils se retrouventdans 
les musiques eccle'siastiques, grecque, copte, armenienne et gregorienne. 
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Les principes essentiels du rylhme musical peuvent etre resumes dans 
les cinq propositions suivantos, que nous expliqueroas bricvemcnt dans 
des notes placets a la suite de chaque proposition. 

I. — Le rythme, considere" en general, est un mode du mouvemenl 
corporel. Le rythme musical, en particulier, existe dans les mouvemenls 
de la voix qui chante, c'est-a-dire dans les sons musicaux. Quatre choses 
le constituent essentiellement : Yordre et la rigulariH dans les mouve- 
menls, la txxrtite et la ■proportion dans leurs duress. Ou cet ordre el ces 
proportions existent, il y a rythme; ou ils o'existent pai, il y a non- 
ry thine. 

1. La plurality et la vari6t<5 des sons se trouvent necessairement en toutc 
melodie. — La plurality. Un seul son continu ne fait pas un chant, il reste 
son, et c'est tout. II faul done plusieurs sons distincts, plusieurs mouvements 
dp la voix qui se suivent et s'enchainent les uns aux autres. Des lors qu'ils 
sool plusieurs, il pout y avoir dans leur succession ordre et r6gularit6 ; il peut 
y avoir dans leur dur6e vari^te" et proportion ; c'est par la qu'ils deviennent 
ivllimiques, matiere apte a recevoir la forme du rythme. 

La variiti. Chaque son, pour elre produit et devenir musical, outre ses 
i|u;iliLes acoustiques ou harmoniqucs, dout nous n'avons pas a nous occuper 
ici. cxige un certain espace de temps, il a une durec plus ou moins longue, 
plus ou moins breve, suivant que la voix se meut elle-meme avec rapidity 
on lenteur. Les sons peuvent done fitre varies de deux manieres : dans l'into- 
nalion, c'est-a-dire dans le degre" d'acuite ou de gravity, et dans leur dur6e. 
Or la vari6te dans la dur6e des sons n'est pas moins n£cessaire a la melodic 
que la vari^te dans leur intonation. Une serie prolongee de sons qui seraient 
toQ8 -ur le mCme dcgrtS, al'imisson, ne constituerait certainementpasunme/os. 
Dr uionie, une s^rie de sons se succ£dant avec un mouvement toujours uni- 
forms, des dunSes toutes Agates, ne constituerail pas davantage un rythme 1 . 



'  Une s£rie de sons sc succfidant avec un mouvemenl toujours uuifoi-nie, des duties 
toujours (igales, ne constituerait pas un rythme. » — « CeLle proposition n*est vraie que 
iliins I'liypothese ouces sous ne se diflerencieraient entre eux par aucun accent ; autremeut 
I'' lyihme se trouverait parfailement conslitue\ Soil, par cxeinple, la serie suivante: 

A-A-G-F-G-A-A-D. 

a Ceshuit notes etantsupposeesd'egale duree.il n'enre"sultera aucun rythme, Tauted'ac- 
lonMiHion.Adaptez-Ieuxun teste (poeHique dansl'espece, pourrendre plusclairela demons- 
tration], vous constiluei par la seule force de 1'acceDtun rythme musical analogue a celui 
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Mettez au contraire, dans ces durees, la variele et la proportion, aussitot le 
rythme apparait etconcourt avec le melos a produire la melodie. 

II y a encore dans les sons musicaux, outre l'inlonation ct la dure"e dont 
nous venons de parler, un troisieme caractere ou mode, 1'accentuation, c'est- 

dea paroles. Je prends 1'ancienne et la nouvelle leron dg I'Hymne de la lledicace ; dans le 
premier cas, le rythme sera (synloniquement, non prosndiquement) Irocha'iqiie ; dons le 
second, iambique, el se fera senlir,dans Tun comme dansl'auire cas, malgre l'egaiile des 
durees : 

A -A-G-F-G - A-A-li. 
1° UrbsJeru sa-lem beaia, 
2° Cce-les-tisurnsJe-rusalem. 

« J'aurais quelque peine a admellre que 1'accent ne concourl point a 1'essence du 
rythme. II me semble, au contraire, qu'il en est rglement. principal. 

« C'est de 1'accentuation que derive la notion de la thesis et de i'arsis, notion fori com- 
promise par la maniere dont nous traduisons ces deux mots : temps fort et temps bible. 
C'est de la qu'csl parti mon ami le P. Lhoumeau, pour ei.-iblir la logomacMe qui depare son 
livre sur le rythme gregorien. II est absolument faux que I'arsis (au sens musical) exclue un 
renforcement du son ; c'est ce qui a trompe le Reverend Pere et lui a fail placer le temps 
fort (qu'il appelle amis) sur la derniere parlie de la mesure. 

« Maintenant, qu'est-cc qui constitue la difference do la thesis et de I'arsis ? Je ne sau- 
rais le dire, et pourtant je le sens tres bien. Celte difference ne consists ni dans un prolon- 
gement ni dans un renforcement du son, Dans le langajie parle, on a confondu I'arsis avec 
['elevation de la voix (Guy d'Arezzo a commis cette confusion), ct pourtant il s'en faut que 
1'accent ton ique implique toujours celte elevation. 

« L'accent me paraitun element si essenliel du rythme que je ne saurais me persuader 
que les anciens n'en aient point lenu compte. N'etait-ce pas precise ment 1'accent qui eons- 
lituait pour eux la thesis et I'arsis ? •< (Si. H.J 

1,'accentuation est-elleun element essentiel du rythme musical, ou en fait-elte seule- 
ment partie iniegrante? — L'accentuation seule, meme on l'absenee de la variete el de la 
proportion des durees, suffirait-elle a conslituer un rythme? — Les ancieus onl-ils connu 
cet element rythmique et l'ont-ils fait entrer dans le rythme de leurs melodies? — N'est-ce 
pas precisement l'accent qui constituait et differencial pour eux I'arsis et la thesis de leurs 
pieds rylhmiques ?— Qu'est-ce enlln qu'une arsis et qu'est-ce qu'une thesis dans le rythme 
musical, par quoi se distinguent-elles et a quoi peut-on les reconnoitre ? 

Voila bien des questions, toutes posees dans la note precedent*, el eertes elles ne 
manquenl pas d'interel au point de vue de 1'art et meme de la science musicale. M. le 
chanoine Morelot repond aux unes assez categoriquement, duhilalivemenl a d'aulres etpour 
la dernifcre se declare impuissant a la reaoudre. Difficile menl peul-on se Hatter d'etre plus 
heureux ou mieux eclaire que lui en pareille matiere. J'essaierai pourlant, dansl'avant- 
dernier chapitre de cette Elude, de donner & la cinqui£me question ri-dessus la reponsc 
qui me semble veritable, parce quelle est fondee sur la nature meine de la meiodie et ses 
relations intimes avec nos instincts musicaux. 

Quant au rdle de l'accenl dans le rythme musical, sans vouloir entrer maintenanl dans 
le fond de la question, qui esl Irop vaste pour une simple note, je ferai observer seu- 
lement qu'une equivoque pourrait bien se cacher sous les term eg dans lesquels ou la pose. 
Dans les langues humaines, l'accentuation me parait etre de deux series, el il y a entre 1'une 
et I'autre des differences assei notables pour que les mfimes proprieties ne lenr convienncnt 
pas egalement. L'accentuation grecque etlatine, telle que les gmmmairiena de 1'anti quite 
nous la font connallre et I'expliquent, n'esl pas du tout l'accentuation de nos langues 
moderues europeennes. 

Les langues grecque el latine possedaient un accent d'intonatioti ou lonique, qu'uu 
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&-dire le degr6 de force ou de faiblesse, avec lesquels ils sont produits. Ce 
troisifcme mode du son musical est rythmique, com me les deux autres ; c'est 
un des 6l6ments qui concourent, sinon & Tessence ra^me du rythme, du moins 
isa perfection. 

pourrait appeler encore melodique, on verra pourquoi tout a l'heure. Son effet etait r^elle- 
ment une elevation ou un abaissement de la voix sur certain es syllabes des mots, de 
maniere a leur donner une intonation speciale, qui les designait plus particulierement k 
l'ouie et a Intelligence de l'auditeur. II y avait ainsi l'accent aigu, qui elevait la voix sur la 
syllabe accentu^e ; l'accent grave, qui l'abaissait au contraire ; et l'accent circonflexe, qui 
elevait d'abord la voix et la rabaissait ensuite sur la m&me syllabe. L'accent aigu et l'accent 
grave pouvaient se trouver aussi bien sur des syllabes breves que sur des longues ; mais il 
n'y avait que les syllabes longues a porter l'accent circonflexe, le double mouvement d'ele- 
vation et d'abaissement de la voix ne pouvant se faire que dans un espace de temps Equi- 
valent a deux temps premiers ou deux breves, ce qui fait une longue dans le systeme des 
grammairiens grecs et latins. 

Cette premiere sorte d'accentd'intonation semble propre uniquement des deux langues 
classiques, la grecque et la latine, d'ailleurs proches parentes Tune de l'autre. Les autres 
langues, les s£mitiques par exemple et nos langues modernes, ont une accentuation d'un 
genre different : c'est un accent, non d'intonation, mais (Tintensite. En vertu de cet accent, 
la voix ni ne s'eieve ni ne s'abaisse pour prononcerles syllabes accentuees, elle s'y repose, 
elle y trouve un point d'appui, tandis qu'elle marche, qu'elle court parfois sur les autres 
syllabes non accentuees. Get accent est unique, ni grave, ni aigu, ni circonflexe, mais le 
m£me dans tous les mots ou il affecte, suivant les langues, tantdt la derniere syllabe, tantot 
la p^nultieme ou Tan t^p^nulti erne. 

On voit ais6ment la difference essentielle de ces deux sortes d'accents : le premier est 
meiodique, le second rythmique. Le premier, en s'unissant a la quantity des syllabes dans 
les mots, fait du discours comme une musique, une meiodie rythm£e, dont nous n'avons 
plus l'idee aujourd'hui, mais qu'on pourrait presque noter en musique. Par exemple, ce 
vers di metre iambique : 




^■f^^^ 



De - us, tu - o - rum mi -li - turn 

Le second, au contraire, n a rien de meiodique, car il ne suppose ni ne produit par lui- 
m6me aucune difference d'intonation; mais dans la prononciation il marque les temps forts 
et, par cela m6me, le rythme de la parole, rythme d'accent, non de quantity. Par lui, le 
vers ci-dessus sera note : 



i 



— i i 



s£fefcM=^ 



De • us, tu - o - mm mi - li - turn 

11 suit de la que, dans les langues grecque et latine, les accents d'intonation ne pou- 
vaient guere servir que dans la lecture et la declamation ; en musique, ils disparaissaient 
le plus souvent (sauf le cas ou le musicien s'astreignait a le prendre comme base de sa 
meiodie, assujettissement tout volontaire auquel repugne naturellement Tart musical) et 
cedaient le pas a la meiodie, plus parfaite de sa nature; seule la quantity des syllabes etait 
observee, au moins dans la poesie chantee. Ainsi, sans doute, faut-il entendre le fameux 
axiome: Musica non subjacet regulis Donati. 

Dans les autres langues, Taccentuation des mots devient au contraire un des elements 
du rythme musical: l'accent des paroles et l'accent de la meiodie doivent concorder pour 



CH. I. — RYTHME DE LA MUSIQUE ECCLESIASTIQUE 

Lea anciens Grccs, non plus que les modernes, ne paraissent pas sVn 
6tre occupes, au point de vue du rythme. lis ne parlent que de la dunV ilis 
sons, qui est eu effet ce qu'il y a de plus apparent, dc plus sensible dans [c 
rythme musical. Nous nc pourrons le negligcr cependant ; le ryllimc gn''£o- 
rien, pas plus que tout autre rythme, pour etre parfait, ne saurait s'en passer. 
(Cf. Du Rythme dans PhymnograpMe latine, i" part., ch. i, et plus 
HI' &ude, 2" part., chap, vii, art. 2.) 

II. — L'ordre, la r^gularite" dans les mouvemen ts, sont obtenus an moycn 
du pied rythmique, lequel produit en musique quel que chose d'analoguc a ce 
qneproduitdansla marche de l'hommele mouvementdes pieds, s'elevanl 
et s'abaissanl d'une maniere conslante et reguliere; le pied est le regu- 
lateur du mouvement musical, de la marche melodique. 11 renlVimi> 
toujours deux parties ou deux moments : le moment oil il s'Sleve (arsis, 
lev£) et le moment ou il s'abaisse {thesis, frappS). La constante regularite 
qu'observent entre elles ces deux parties du pied fail l'ordre el la 
regularity des mouvements rythmiques. 

2. La nature offre divers oxemplesde mouvements qui se suivent awe on! ri- 
ot re'gularite' : les pulsations des artercs ct du coeur, oil nous distinguons aussi 
deux moments, la diastole (dilatation) et la systole (contraction); la respira- 
tion humaine, qui renfcrme egalement uu mouvement d 'inspiration el un 
mouvement d'expiration ; la marche de l'homme et des animaux, lors- 
qu'elle est normalc, car elle exige alors une succession de mouvements nms- 
tantc et reguliere de la part des pieds, quitantot s'Glevent ct tant6t s'abaissent 
poor servirde points d'appuiau corps et lui permettre de sc porter en avanl. 

former le rythme de la poesie chantee. Les paroles n'ayanl par elles-memes ; 
quail tile syllabique determines, elles pic-nnenl la quantite des sons melodiques. Ain 
trois eU6 raents qui composes tie rythme musical, {'accentuation seule se rpgle sur l< 
poetique, la variety et la proportion dans la duree des sons ne relevcnt qn & 
mdlodie. 

A parlir du v siecle denotre ere environ, ilen futainsi egalement du grec el >l >■ 
qui pe rd i rent leu rs accents d'intonation pour prendre 1'accent d'intensite. Ce fut ink 
revolution dans la langue, le Iriomphe du parler populairc sur le parler iitttraln. 
semble bien qu'en Grece comme a Rome le peuple avait une maniere de parler qui 
pas celle des lettrds, etaussi une forme de poesie qui n'avail rien de la poesie rlsis- 
c'est-A-dire une poesie fondee sur 1'accent, non sur la quantity inconnue du ppii|>l< 
consequent poesie rythmique et non pas metrique. Des lore le parler litteraire disjuii 
k peu, le parler populaire devint universe! et 1'accent din tensile demeura sen I. gs 
comme depouilles opimes le nom meme de son rival, accent toniqtte. 

line consequence loute naturetle de cctle revolution dans les deux langues fu1 In 
tilution de la poesie tonique a I'ancienne potjsir metrique. Substitution inevitable.  
poesie n'est re"ellement dislincte de la prose que par le rythme. Or, dans les ]at>fU«s 
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C'est 6videmment ce dernier exemple qui a servi aux Grecs de module, 
lorsqu'ils ont cherch6 le moyen de rSgula riser les mouvements de la voix dans 
le chant. L'exemple est, d'ailleurs, des plus naturels et des micux appropri£s 
au but. Dfcs lors, on a marqu6 le rythme musical par le double mouvement 
4u pied, son 6l§vation (arsis) et son abaissement ou position (thesis) ; et pour 
que la thesis fdt toujours bien distincte, 6tant frapp£e avec bruit, les batteurs 
de mesure armaient leurs pieds d'une sortede brodequin de fer, dont chaque 
coup retentissait de manifere h fitre entendu de tous les musiciens, chanteurs 
et danseurs. 

Au lieu du pied, on se servait souvent autrefois et les Grecs mod ernes 
se servent aujourd'hui de la main, qui s'6lfeve et qui s'abaisse en frappant sur 
le genou. De 1& vient que les Grecs modernes, comme les anciens, distinguent 
quatre choses dans le pied : l'6l6vation (arsin), la position (tkesin), le bruit 
(psophon) etle repos ou silence (eremian). (Cf. Arist. Quintil. ap. Meyb., p. 31.) 

De mfime que les Grecs, c'est avec la main, quelquefois avec le pied, 
que nous marquons le rythme ou, pour employer no tre expression, que nous 
battons la mesure, et nous appelons encore arsis (lev£) le moment ou la 
main se Ifcve, *A&is (frappS) celui oil elle s'abaisse. Le mouvement rythmique 
est ainsi toujours divisg en parties semblables, comprenant toute la dur£e 
d'une thesis h la thesis suivante. 

Les Grecs appelaient pieds ces divisions ou portions du mouvement 
rythmique, donnant ainsi k la chose mesur^e, r§glde par le double mouve- 
ment de l'arsis et de la thesis, le nom mfeme de la mesure, de la rfegle, ou de 
Tinstrument qui sert a mesurer et h rdgler le mouvement. Ce terme de pied 
n'est plus en usage parmi nous, qui lui avons substitu£ celui de mesure ; 
parce que tout rythme se mesurant, se r£glant par le pied, ainsi que nous le 
verrons mieux plus loin, le pied est rgellement la mesure du rythme 1 . Les 



accent tonique, c'est l'accent qui com man de le rythme ; tandis que, dans les langues a 
quantite mStrique et a accents d'intonation, la quantity est tout pour le rythme, les accents 
peu de chose. La musique suivit la po6sie, dans l'Eglise grecque un peu plus tdt, dans 
l'Eglise Iatine un peu plus tard; c'est a l'accentuation et au syllabi sme qu'elle eut recours 
pour s'accorder avec elle, en chantant les louanges de Dieu dans nos temples. 

Une autre consequence qui vient plus directement a notre sujet: l'accent tonique des 
mots a certainement avec les temps forts du rythme musical des affinity, qui ne se 
trouvent pas dans les accents d'intonation des langues classiques; il a des affinit£s egale- 
ment avec les duress longues plus qu'avec les durees breves. C'est pourquoi nous confon- 
dons si souvent syllabes accentu£es, temps forts et durees longues. Nous somraes bien 
excusables, quand il s'agit de nos langues modernes, mais il n'en va pas de m£me avec les 
langues classiques. Dans l'usage de leur langue, les anciens avaient une education littl- 
raire toute difTSrente de la ndtre, leur maniere d'accentuer n'etait pas la inline, et par 
consequent le rythme musical ne devait pas avoir avec leur parler les relations qu'il pos- 
sede avec le ndtre. Gardons-nous done de juger d'eux par nous-mSmes et de leur attribuer 
& eux ce qui ne peut convenir qu'a nous. 

* « Le mot mesure est-il vraiment synonyme de pied? J'en doute. D'abord ce mot 
constitue une r£elle impropriate' d'expression, en ce qu'il donne l'ldle d'une entite* 
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Grecs modernes ne disent ni pied ni mesure, mais chronos, c'est-k-dire durge, 
intervalle qui sdpare deux moments d(Stermin6s, Tintervalle d'une thesis k la 
suivante. Toutes ces expressions sont done 6quivalentes ; le terme importe 
peu, puisqu'au fond la chose est la mfeme. 

III. — C'est le temps qui mesure les mouvements et leur dur^e. Pour 
qu'il y ait variiU et proportion tout ensemble dans les dur^es des sons, il 
faut : 1° une unite de temps, qui soit commune mesure de toutes les 
dur6es; les Grecs l'appelaient temps premier; 2° il faut encore que 

rythmique, alors que la chose d£sign6e par lui n'est qu'une pure convention graphique. 
L'usage de diviser un texte musical par des stangueltes ou barres verticales n'a guere 
commence" qu'au xvn c siecle, lorsqu'on a publie* la musique en partition. Nous avons donne" 
le nom de mesure (comme les Espagnols celui de compos) a la portion de musique comprise 
entre deux stanguettes, tandis que les Italiens, mieux inspires, se servent du nom de caselle. 
« Notre mesure correspond si peu au pied des anciens que, par exemple, le trochee et 
Tiambe, qui sont deux pieds tout diffSrents par leur composition, se notent de la mdme 
maniere dans notre musique : 



Ija J \,\ JM J | -,l J I J J I 



Pan-ge, lin-giia, glo - ri - o - si 
Gra - tea, per - ac-to jamdi - e, 
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ou Ton voit que Tiambe chevauche sur deux caselles, tandis que le trochee se renferme 
dans la easel le. » (St. M.) 

Monsieur le chanoine Morelot a raison, et pourtant je ne crois pas avoir tort. Notre 
mesure, en musique, n'est certainement pas synonyme de pied metrique; grammairiens et 
musiciens entendent et pratiquent les pieds rythmiques de deux manieres diffe'rentes. Pour 
les grammairiens, Tarsis est la premiere et la principale partie du pied me'trique, celle qui 
correspond a Vaccent aigu. « Pes est poeticx dictionis modus, dit Diomede, recipiens arsin et 
thesin, id est qui incipit a sublatione et finitur a positione. » — ;< Arsis in prima parte, thesis in 
secunda ponendaest, » dit e"galement Sergius (Cf. Vincent, op. cit., p. 200). Ainsi le pyrrhique, 
Tiambe et le troche*e, le spondee, le dactyle etl'anapeste avaient tousleur premiere syllabe 
accentule (accent aigu) sur Tarsis du pied me'trique ; ce qui explique que les grammairiens 
aient pris le mot arsis dans le sens d'eie>ation de la voix, et non pas comme les musiciens 
dans celui d'616vation de la main ou du pied battantla mesure. Pour les musiciens, la thesis est 
le temps fort, le plus important dans le pied rythmique ; Tarsis le complete, soit qu'elle 
precede (rythmes anacrousiques), soit qu'elle suive (rythmes theHiques). C'est ainsi que les 
Grecs actuels comptent tou jours leurs ypo'vot d'une thesis a la thesis suivante. Plus ancien- 
nement on se servait d'un point (<rcrffiT[) place" au-dessus de la note pour indiquer toutes les 
arsis dans la notation musicale ; cVst T^quivalent de notre stanguette ou barre de mesure 
plac£e avant la thesis de chaque pied rythmique. En cela done le xvn e siecle n'a pas 
absolument lem£rite de Tinvention. II s'ensuit que chacune de nos mesures modernes con- 
tenant nlcessairement une thesis et une arsis (un frappe" et un lev£), elle est composed a 
la maniere du pied rythmique et lui correspond. Peu importe que nous notions ou ne 
notions pasles pieds me'triques comme le faisaient les grammairiens; ceux-ci raisonnent 
en meHriciens et nous agissons en rythmiciens. La difference est plus dans la forme que 
dans le fond ; e'est le rythme musical qui est le vrai. Nous verrons plus loin ce qu'il faut 
penser des stanguettes de la notation rythmique. 
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parmi les dur^es, les lines soient plus longues, d'autres 6gales, d'autres 
enfin plus courtes que le temps premier. De \k la distinction necessaire 
des notes longues et des notes brfeves en musique ; 3° il faut de plus 
que ces durtSes, ou plus longues ou plus courtes que Tunit^ de temps, en 
soient des multiples, c'est-&-dire equivalent k deux ou plusieurs temps 
premiers, ou des sous-multiples, valant la moitie, le tiers ou le quart de 
l'unite temporaire. (Vest ainsi qu'en musique il peut y avoir des longues 
de deux, de trois et de quatre temps, des br&vesou communes dun temps, 
repr^sentant Tunit6, et des semi-brdves de la mo i tie, du tiers ou du quart 
d'un temps. 

3. Gr^ce au pied, ou k la mesure, ou au chronos, constamment et r6gu- 
lifcrement battu, le mouvement g6n6ral du rythme reste toujours £gal, les 
arsis et les thesis se succfcdent k intervalles rSguliers, tous les sons viennent 
successivement se ranger k leur place ; l'ordre, la r6gularit6 existent dans les 
mouvements de la voix qui se partagent nGcessairement entre les deux parties 
du pied, les uns k la thesis, les autres k l'arsis. Ce partage toutefois peut se 
faire de bien des manures diEferentes. Tant6t, par exemple, un son unique 
durera pendant tout le pied, renfermant ainsi l'arsis et la thesis dans sa dur£e; 
tantdt deux sons distincts prendront chacun une partie du pied, Tun l'arsis 
et l'autre la thesis ; ou bien les deux parties du pied seront partagles inega- 
lement entre trois sons, le premier occupant k lui seul une partie entiere, la 
thesis, tandis que les deux autres n'auront chacun que la moitiS de l'arsis. 
Une foule d 'autres combinaisons sont possibles, et c'est ce qui fait la variety 
des dur£es dans le rythme. 

Mais, pour accorder ensemble la r£gularit£ constante du mouvement 
rythmique et cette varidt6 de duree dans les sons, il est indispensable que 
ces dur6es soient toujours proportionnelles entre eiles, c'est-k-dire qu'elles 
puissent se mesurer par des nombres multiples ou sous-multiples les uns des 
autres. Autrement, il serait impossible ou, du moins, trfcs difficile de les dis- 
tribuer r^gulifcrement entre les deux parties du pied, l'arsis et la thesis. De 
m6me, en effet, qu'on divise aisdment une ligne en deux, trois, quatre parties 
sensiblement 6gales, tandis qu'on n'arrivera pas sans peine k la diviser en 
cinq, en sept ou en neuf parties semblables ; de m6me, dans un mouvement 
qui dure pendant un temps determine et se partage dejk en deux parlies, 
arsis et thesis, chaque partie se divisera facilement en deux, trois ou quatre 
parties 6gales, parce que ces parties sont proportionnelles entre elles; mais on 
aura toujours de la difficult^ k diviser soit le mouvement entier, soit chacune. 
de ses parties, en cinq, en sept ou en neuf, qui ne sont pas des nombres pro- 
portionnels. 
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Lcs Grecs, il est vrai, se servaient, dans leur musique, de pieds a cinq 
temps (rythme sesquialtere) et memo a sept temps (rythme sesqufterce) : mais 
ces rythmes, peu usites, ont toujours 6X6 consideres par les Grecs eux-roaoies 
comme plus difficiles et beaucoup moins aatarels que les autre?. DVilleurs, 
le partage entre l'arsis et la thiSsis s'y fait encore d'apres des nombres pro- 
portionoels : d'une part 2:3, de l'autre 3:4; proportions nean moins qua 
l'oreille saisit difficilement. Au contraire, le rythme a proportion fgale imile 
le mouvement de la marche, qui est le plus simple ; et le rythme a proportion 
double se conforme a certain mouvement de danse, oil la position ilu pied est 
deux fois plus longue que son elevation ; c'est encore, flit-on, lu respiration 
d'un homme sain et dormant paisiblement, l'aspiration etanl alora deux fois 
plus courte que l'expiration. 

L'unite de temps rylhmique, appelee par lcs Grecs temps premier, oqui- 
vatait a peu prcs au temps necessaire pour prononcer une syllabe breve. Pay 
exemple, chacune des trois syllabes du mot anuria etait cense"c valoir tin 
temps premier. C'est done la breve qui representait l'unite de temps : au- 
dessus de cetle valeur, il y avail les longues, au-dessous les scmi-bi eves. Mais 
en melrique, les grammairiens ne connaissaient que des syllabes longues de 
deux temps et des syllabes breves d'un temps. Aussi le rythme nietrique clait- 
il pauvre, compare" a la richesse et a la varie"te du rythme musical. La il n'y 
a plus de syllabes, mais des sons et leurs durees relatives, qui peuvent se 
diversifier beaucoup plus. L'unite est des lors plus arbitraire, elle depend du 
mouvement donne" a la melodic, tanlot plus lent et tantdt plus rapide. 

Le temps premier est simple, il ne peut etre partage" en temps on unites, 
mais seulement en fractions d'unite", e'est-a-dire en moities, tiers ou quarts 
de temps. Mais en musique il y a parfois des temps composes, e'est-a-dire des 
durees qui Equivalent a deux ou plusieurs unites de temps, qu'on pent des 
lors resoudre en temps simples. Toutes lcs longues sont des temps composes, 



i - temps 2 lemps 2 - temps 
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et il arrive souvent que, dans les melodies, les longues sont decomposers pur 
la distinction des temps ou des fractions de temps qu'elles renferment. Les 
Grecs anciens ne composaient pas leurs temps rythmiques de plus de qualre 
unite's ; le temps le plus long equivalail done a qualre temps premiers. 

IV. — Le pied rythmique e"tant compose de deux parties, il nc peut 
renfermer moins de deux lemps premiers, un pour le leve, I'aui ra pour le 
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frapp6; c'est le pied le plus simple. D'ordinaire il en renferme un plus 
grand nombre, chacune de ses parties pouvant&juivaloir en duree k deux, 
trois ou quatre unites de temps, c'est-i-dire se former de temps composes, 
au lieu de temps simples. De cette diversity dans la composition des pieds 
rythmiques proviennent : 

1° Les genres de pieds, l'6gal, le double, le sesquialtere et le sesqui- 
terce, caracterisGs chacun par le rapport £tabli entre les temps de l'arsis 
et ceux de la thesis ; 

2° Les esp&ces en chaque genre, qui se distinguent par la simplicity 
ou la composition des temps formant l'arsis et la thesis ; 

3 tt Les figures tr&s varices en chaque espece, suivant que les temps 
simples et les temps composes demeurent entiers ou qu'ils se resolvent 
en temps et fractions de temps. Les genres, les especes et les figures de 
pieds sont la source de l^tonnante vari£t6, de la richesse en quelque 
sorte infinie du rythme musical. 

4. De mfeme que les temps, les pieds rythmiques dtaient, chez les Grecs 
anciens, les uns simples et les autres composes. Un pied simple 6tait celui 
qui, ne renfermant qu'une arsis et une thesis, ne pouvait 6tre divis6 en pieds, 
mais seulement en parties de pied, en temps. Au contraire, le pied rythmique 
contenait-il r6ellement plusieurs arsis et plusieurs thesis composes en- 
semble, il £tait alors pied compost et pouvait se r^soudre en pieds simples. 

Les pieds simples — il n'est question que de ceux-lk dans la proposition 
ci-dessus — sont de plusieurs sortes. Distinguons en premier lieu ceux dont 
l'arsis et la thesis ne renferment que des temps simples et ceux dans lesquels 
Tune des deux parties, ou toutes les deux, sont fornixes de temps composes. 
II ne peut y avoir qu'un seul pied, se composant d'un temps simple a l'arsis 
et d'un autre temps simple k la thesis ; les Grecs l'appelaient pyrrhique *. Un 
second pied est form6 de trois temps simples, deux k la thesis ct un k l'arsis ; 
c'est le tribraque. Deux autres regoivent un temps simple a l'arsis et un temps 
long compost k la thesis; ce sont Yiambe et le trochee. Quant k ceux dont 
l'arsis et la thesis sont des temps diversement composes, ils sont en plus 
grand nombre, comme le spondie, le dactyle, Yanapeste, le molosse, etc... 

Mais la principale division des pieds simples est par genres, espfcces et 
figures; c'est elle qui classe m^thodiquement tous les pieds rythmiques ct 
qui fait la distinction des di verses sortes de rythmes musicaux. 

* Voir, pour la representation de ces pieds en notation moderne, le tableau de la 
1™ partie, p. 48-19. 
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1° Les genres. Ce qui constitue le genre d'un pied rythmique, quel qu'il 
soit, simple ou compost, c'est le rapport de Tarsis h la thesis, la proportion 
dtablie entre les temps de Tun et les temps de l'autre. Les Grecs reconnais- 
saient en rythmique quatre sortes de proportions : legale, la double, la ses- 
quialtfcre et la sesquiterce. Ces quatre sortes de proportions arithmdtiques, 
appliqu£es aux pieds, les distinguaient en quatre genres. — Le genre tgal 6tait 
constitug par le rapport d'6galit6 1 : 1, 2 : 2, 3: 3, 4 : 4 ; c'est-i-dire que, dans 
les pieds du genre 6gal, Tarsis et la thesis ont toujours un mfeme nombre de 
temps premiers, simples ou composes. — Le genre double est form6 du rap- 
port 1 : 2, 2 : 4, 3 : 6, 4 : 8. L'arsis renfcrme moiti6 moins de temps que la 
thesis ou rdciproquement. — Le genre sesquialthre, dont le rapport est 2 : 3, 4 : 6, 
est celui dans lequel Tune des parties renferme une fois et demie autant de 
temps que l'autre partie. — Enfin, le genre sesquiterce, dans le rapport 3 : 4, 
suppose que la thdsis a le m6me nombre de temps plus un que l'arsis, qui en 
compte trois. 

De ces quatre genres de pieds, le sesquiterce a exists en th^orie plus 
qu'en pratique, h cause de sa difficult^ presque insurmontable et du peu 
d'agr^ment de son rythme. Le sesquialtfcre a 6t6 en usage pendant un certain 
temps, chez les Grecs, dans la poSsie, ou il 6tait appelG genre pionique, les 
pieds 6tant tous des p£ons ; mais il £tait moins gotlt6 en musique, son allure 
n'dtant ni franche niais^e. Les deux autres genres, l'6gal et le double, sont 
es plus usit6s, leur rythme est 6minemment musical. Aussi ont-ils surv6cu 
seuls dans notre musique moderne, comme ils sont les seuls 6galcment qu'on 
trouve dans la musique eccl^siastique, orientale et occidentale. 

2° Les especes. Chaque genre de pieds rythmiques se subdivise en 
espfeces, qui se ressemblent toutes par le rapport de l'arsis k la thesis, mais 
qui different Tune de l'autre par les temps dont sont form6es chacune des 
deux parties du pied, c'est-&-dire suivant qu'ils sont simples ou composes de 
diverses manifcres. 

Le rythme £gal et le rythme double — nous ne nous occuperons que de 
ces deux-lk — ont chacun quatre esp&ces de pieds, caract6ris6es par les 
nombres qui expriment leur rapport : 
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3° Les figures forment des varies de 1'espfcce, et il y en a autant que de 
mani&res dont on peut, en chaque espfcce, composer et diviser les temps de 
l'arsis et ceux de la thesis. Le pied le plus simple du genre £gal, parexemple, 
le pyrrhique, prendra les figures suivantes : 



i^=i= 
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C'est to u jours le mfeme pied, ni l'espfece ni le genre ne sont changes, mais 
les figures sont diverses et n'ont pas, quant a Teffet rythmique, la mfeme 
valeur. On peut juger, par Texemple le plus simple de tous, du nombre de 
figures possibles dans les autres espfeces. Elles sont toutes usit£es en musique ; 
mais la poSsie 6tait loin autrefois de poss&ler une telle vari6t£. 

Les pieds composes Gtaient formes de la reunion de deux ou de plusieurs 
pieds simples. Cette composition, assez simple dans certains cas, arrivait dans 
d'autres h une complexity trfcs grande, au moins chez les Grecs ; c'^tait alors 
de vrais rythmes plut6t que des pieds. Parmi les moins complexes, citons : le 
proctileusmatique, qui est un double pyrrhique ! , Vionique majeur et mineur, 
compost d'un pyrrhique et d'un spondee, le choriambe, trochee et iambe 
r6unis, le diiambe et le ditrochee, c'est-fc-dire deux iambes et deux trochees 
r6unis dans un ra^me pied, ou dipodie k ictus unique* 

Au reste, les pieds composes sont une fiction des m£triciens ; en musique, 
il n'y a que des pieds simples, qui ne renferment jamais qu'une arsis et une 
thesis. Mais la vari6t<$ de leurs combinaisons de toute espfcce et de toute 
figure surpasse de beaucoup le nombre des compositions de pieds imagines 
en mdtrique. II serait done inutile denous en occuper davantage. 

V. — Les rythmes, ou stiques melodiques, sont formes de 1'assemblage 
des pieds rythmiques en plus ou moins grand nombre, depuis un jusqu'i 
huit environ, selon la pens^e et le goftt du compositeur, les stiques melo- 
diques n'Stant autre chose que les phrases et les membres de phrase par 
lesquels le musicien exprime sa pens6e musicale. Les stiques melodiques 
sont simples ou m&les : simples, quand ils ne se composent que de pieds 
de mfime genre et de mfeme espfece ; mStts, lorsque plusieurs genres ou 
plusieurs espfeces de pieds sont m61ang6s pour former le rythme d'une 



* Voir le tableau de la 4™ partie. 
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mllodie. La diversity des figures dans les pieds rythmiques n'empfeehe pas 
que le rythme ne soit simple, tant que ces figures appailioiinenl a une 
seule espece. 

Les formes que peuvent recevoir les stiques melodiquos, suivant la 
maniere d'assembler les pieds, varient a l'infini. On les ramene cepen- 
dant a cerlaines categories, d'apres leur constitution initiate, terminate et 
me"diane, et aussi d'apres leur accentuation. 11 y a sur ces dillY'i-ents points 
de la science rythmique des principes et des regies qu'il faut counaitre 
ou par 1'tStude, ou par le sens instinctif du genie, pour user convenable- 
ment des rythmes et les adapter avec art aux melodies. Mais on sort iei 
des notions 616mentaires, de la simple grammaire du ryll musical, 
pour entrer dans sa rh6torique et sa philosophic. 



5. Temps, pieds et rythmes sont trois entity's superposes, ou plutot une 
meme entite* sous trois formes de plus en plus parfaitcs. Lc rythme musiea' 
est, enefiet, tout entier compose" de temps ; mais ces temps prennenf d'abord 
la forme de temps simples et de temps composes, de valeurs trea divcrscs 
comme durle. Puis ces temps sont assembles et deviennent des pieds, varies 
de genre, d'espece et de figure. Les pieds enfin, en se composant les uds avec 
les autres, forment les rythmes ou stiques mglodiques, et e'est de la reunion 
des stiques que resultent les melodies, comme les strophes d'un poeme se 
forment de vers, comme les periodes d'un discours se coinposent de 
phrases et de membres de phrase. 

Et en eflet toute melodic est comme un discours ou, si Ton prefere, 
comme un poeme chants, ou le musicien exprime non des idces, mais les 
sentiments, les affections qui naissentdes idees et les accompa^ucnt. Dans ce 
discours, ce poeme, les temps ou les sons repr^sentent les lettres, consonnes 
et voyelles; les pieds sont les mots qui, assembles d'une maniere convonable 
en stiques melodiques, forment les phrases et membres de phrase du discours, 
les vers du poeme musical. Quelquefois un seul pied suffit ii tin slique, 
comme un mot a une phrase et a un vers ; plus souvent deux pieds, trois 
pieds, quatre et jusqu'a huit pieds sont r£unis en un stique et competent le 
sens de la phrase melodique. De plus, les stiques rythmiques, comme les 
phrases et comme les vers, ont souvent leurs cesures et leurs incises, qui 
doivent etre distinguees pour la perfection et la clarte" du sens melodique. 

II y a ainsi une ponctuation de la phrase musicale aussi bien que du 
discours : chaque stique melodique ou rythmique doit etre onlinairenient 
slpare" par un repos plus ou moms marque, suivant le sens de In phrase ; et 
non seulement chaque stique, mais aussi les ensures et les incises qui s'y 
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rcncontrent. C'est par Ik seulement que la m^lodie prend un sens, qu'elle est 
vraiment le langage du cceur, l'expression des affections et des sentiments qui 
remplissent TAme de Tartiste, lorsqu'il compose son pocme musical. Autre- 
ment elle n'est plus qu'une suite de sons inintelligibles ; tout au plus le 
rythme produit-il un certain 6branlement des nerfs, une impression physiolo- 
gique ; mais le m£los ne dit rien k l'esprit, ne fait rien sentir k I'&me, ce n'est 
plus une mglodie veritable et parfaite. 

Savoir ponctuer la m£lodie est done chose indispensable; savoir Yaccen- 
taer ne Test pas moins. La ponctuation, c'est la lumifere pour Tesprit; 1'accen- 
tuation, e'est Amotion du cceur qui se fait sentir dans la voix. Les accents 
musicaux ont leur place dans le rythme, qu'il importe de bien connaitre. 

En somme, pour comprendre une vraie m6lodie, et surtout pour la com- 
poser, il faut la science inn6e ou acquise du rythme musical, science qui 
consiste principalement dans la connaissance des divers genres et espfeces de 
rythmes, de leurs formes, de leur constitution trfes vari6e, de leurs proprtetds 
et de leur puissance comme expression des passions humaines. La rythmo- 
p6e, ou Tart d'assembler les rythmes, est comme une rh^torique musicale, 
elle demande tout k la fois beaucoup d'6tude et un grand exercice. Nous ne 
pouvons ici querenvoyer aux maitres qui enonttrait6 ex professo i . 



* Cf. Matthis-Lussy, Traitt de V expression musicale , Paris, Heugel.— Id., le Rythme musical, 
son origine,safonction et son accentuation, Ibid. — Ces deux ouvrages, qu'on peut regarder 
comme la grammaire du rythme musical, font loi parmi les musiciens. — Jules Combarieu, 
The'orie du rythme dans la composition moderne, Paris, A. Picard. — (Test plutdt un essai de 
rh£torique musicale et rythmique ; on ne le comprendrait point, si on n'avait tout d'abord 
Itudie* et approfondi les enseignements contenus dans les deux ouvrages pr£c£dents. Du 
reste, la rhe'torique de M. Combarieu, tout en contenant des choses excellentes, est loin 
d'etre complete; il y aurait beaucoup a dire encore sur ce sujet intSressant. 
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Nous pouvons main tenant nous faire une id6e exacte du rythme, tel 
qu'il existe aujourd'hui encore dans la musique des Eglises orientales, 
grecque, armenienne, copte, tel aussi qu'il existait jadis dans la musique 
gr6gorienne. Ce rythme, avons-nous dit, remonte certainement k une 
haute antiquite : il est commun k toutes les Eglises de 1'Orient, qui ne 
Font pu recevoir de Constantinople depuis la separation de cette Eglise 
d'avec Tfiglise romaine. Ni les Armeniens, ni les Coptes catholiques 
n'6taient en communion avec le patriarche schismatique de Constanti- 
nople, et, quant aux heretiques, Us sont separes des autres Eglises depuis 
les temps de Nestorius et d'Eutychfes. Ce mfime rythme differe totalement 
du rythme de la musique turque, qui a exerce par ailleurs une si funeste 
influence sur la thSorie et la pratique musicale des Grecs et des Arme- 
niens ; on ne le retrouve semblable que dans les chansons populaires de 
la Grfece et, k ce qu'il semble, dans les chants traditionnels des Arabes ! . 
II est enfin d'une simplicity elementaire et toute primitive, c'est le rythme 
dans son expression la plus simple et, pour ainsi dire, la plus materielle. 
Ce sont 14 des marques Svidentes d'antiquit6, qui font" remonter Torigine 
de ce rythme, dans les chants eccl^siastiques, aux premiers siecles de 
rEglise et au berceau mfime du christianisme. 

Reprenons done Tune aprfes l'autre chacune des cinq propositions ^ 

ci-dessus, et nous verrons se dessiner peu k peu la physionomie du rythme 
eccl£siastique oriental. 



* Cf. Bourgault-Ducoudray, Melodies populaires de Grece et (VOrient. Paris, Lemoine, 
6dit. — F co Salvador-Daniel, la Musique arabe, ses rapports avec la musique grecque et le 
chant grlgorien. Alger, A. Jourdan, libr.-6dit. 
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I. — La definition du rythme musical et les conditions auxquelles il doit 
satisfaire se retrouvent ici exactement les m femes. Etienne le Lampadaire, 
dans son TraiU de musique eccUsiastique, demande : « Sans mesure et 
sans rythme est-il possible de chanter? — Non, assur&nent, r6pond-il; 
car tout ce qui appartient k la musique, tout chant est produit dans le 
temps et rien ne subsiste que par le temps. La mesure est done l'&me du 
chant 1 . » C'est-&-dire que, tout chant, toute mSlodie 6tant form^e d'une 
suite de sons qui n'ont pas tous la mfime dur£e, il faut necessairement 
6tablir parmi eux un certain ordre, de la r6gularit6 dans le mouvement. 
et pour cela les rendre proportionnels les uns a regard des autres; ce qui 
se fait par la mesure, le y#bvo<; ou pied rythmique. La mesure, le rythme 
musical est done essentiel & toute m£lodie, c'est l'&me du chant. 

II. — « Qu'est-ce que le xp£ v °c? demande ensuitele Lampadaire. — Le 
^p6vo<; est le temps qu'on met iproduire un metre d6termin6 (j^pov, mesure), 
suivant des signes 6galement determines (suivant que l'indique la nota- 
tion musicale). — Quecontientleyp6vo<;? — Quatre choses: la thesis, 1' arsis, 
le bruit et le repos. — Comment les musiciens comprennent-ils le ^p6vo$? 
— Selon eux, le /povoc est la mesure du mouvement dans ce qui se meut, 
ou encore la mesure du mouvement r£gulier dans les corps par thesis et 
arsis. — Peut-on mesurer le ^p6voc? En musique, on mesure le -/p6vo<; par 
le mouvement regulier de la main, s'elevant et s'abaissant sur le genou: 
le temps qui s'6coule depuis la premiere thesis, e'est-i-dire depuis le 
premier frapp6, lorsque la main s'abat sur le genou, jusqu'& la fin de 
l'arsis, quand la main, aprfts s'fetre £lev£e, retombe pour marquer la 
deuxieme thesis, s'appelle un ypivoc (un pied, une mesure); apres ce 
premier xpovos vientle deuxifeme, puis le troisifeme et ainsi de suite. C'est 
pourquoi le ypovoc est toujours marquS par le frappe en toute espfece de 
musique, vocale ou instrumentale 2 . » 



1 J'ai explique" dans la II e titude, appendice II, ch. vn, ce que les Grecs modernes entendent 
par mesure (xpovo?) et par rythme (fuGfwfe). Le ypdvo? Squivalant au pied rythmique, c'est lui 
qui fait Tordre et la rggularite du mouvement melodique ; le £u6|ao$ ne fait que determiner le 
degre" de vitesse ou de lenteur qui convient a ce mouvement. 

2 On remarquera qu'fitienne dit toujours thesis et arsis et non pas, comme les anciens 
Grecs, arsis et thesis. C'est qu'il parle au point de vue de la musique seule, ou la thesis est 
la partie principale du pied rythmique, du vaovou ; tandis que les anciens consid£raient plutdt 
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XpovtK, pied et mesure, sont done au food trois choses idcnliques ou, 
si Ton vcut, trois mols qui repre'sentent a peu pres la m&me td^e, Comme 
le dit tres bien le Lampadaire, e'est la mesure du mouvemenl par thesis 
et arsis, e'en est le regulateur et c'est la base du rythme musical, qui ne 
subsiste que par lui, parce que sans lui il n'y aurait dans les sons ni ordre 
ni regularity. 

III. — Jusqu'ici le systeme rythmique des Grecs modernes no differs en 
rien du systeme des Grecs anciens, sauf qu'ils appellent xp° vo ' ce qui elait 
autrefois appele" ™£k (pied). Mais la divergence apparait dans la manicre 
d'etablir les proportions rylhmiques entre les diverses dunk's des sons. 

Nous avons vu comment proc^daieut les Grecs anciens, e'csl-a-dire 
d'une faeon toule arithmetique, supposant d'abord une unite da temps 
rythmique, le temps premier, dont toutes les durees devienneut ensuite 
des multiples ou des sous-multiples (suppose - qu'ils admissent en musique 
les valeurs fractionnaires, ce qui n'est pas certain). Le procede est simple 
et assez rationnel, il va bien au but. Les musicieus ecclcsui:- i  en on I 
un autre, qui est en quelque sorte l'inverse du precedent et se rapproclie 
beaucoup de celui que nous employons nous-mftmes dans noire musique. 
Voici en quoi il consiste : 

lis ont aussi une unite 1 rythmique : c'est le ypwos, l'ensembli' tie toutes 
les durees, de toutes les portions de temps comprises entre deux thesis. 
Le ^pwK est une quantity en quelque sorte normale, commune, [mice que 
tout son musical, repr&ente" par l'un des signes de la notation , et abstrac- 
tion faite des modifications qu'il peut subir dans sa duree, se chantc par 
thesis et arsis, et vaut un -/_p6vo?. C'est done par rapport au XP*" * qu'on 

le pied metrique, celui des grammairiens, qui Uonnaient a l'arsisplus d'impo nance, oomim* 
rgpondant a 1'accent aigu des mols, au lieu que la thesis ne recevait qu'un accent grave. 

k N'y a-l-il pas eu, du fail des grammairiens, interversion de la signilicil inn respective 
des mols arsis et thesis? Pour les musicieus, celte signification est celle de hue el frnppe. el 
elle se rapporte au mouvement du pied ou de la main marquant la mesure. Pour les gram- 
mairiens, c'est celle d'accent aigu et grave; c'est en ce sens que les pretul mi gophiste du 
xvi' siecle, (lemiste Plethon. II m'est impossible de ne pas voir la une contradiction 
formelle. » (St. M.) 

L 'observation est exacle et j'en ai donne" 1'explication plus haul (p. 236, mile I a la lin). 
Ajoulons que les grammairiens de l'antiquile 1 , voire du xvi« siecle, ne soni pas saujs ii 
com prendre 1 'are is el la thesis de cetle maniere ; de nos jours, les metriciens allemands out 
pense" et parte" comme eux, el il sen est suivi pendant quelque temps une certaine confusion 
dans les idees. Mais enfln tout s'est eclairci et Ton a rendu a des termes i-ssentiellement 
musicaux teur veritable signification. 









272 III £TUDE. — II e PARTIE I RECONSTITUTION DU RYTHME GR&GORIEN 

determine la longueur ou la brieve te des sons. « Le son bref, dit noire 
auteur, est celui qui dure Tespace (Tun ypovos; les sons longs sont ceux 
qui embrassent deux ou plusieurs ypovou;. » (P. 17, note a.) Mais il ajoute 
que bien souvent un seul y povos renferme plusieurs sons, de m6me qu'un 
seul son se prolonge parfois l'espace de plusieurs y povoi. De Ik une assez 
grande variety de dur6e dans les sons, qui se partagent, com me dans la 
musique gregorienne, en sons longs, brefs ou communs et semirbrefs. De 
\k aussi la n6cessit6 d'indiquer ces dur^es par des signes particuliers. 

11 y a done les signes qui indiquentla multiplication des ypovot sur un 
mfime son, et des signes qui enindiquent la division entre plusieurs sons. 
L'absence de tout signe marque la dur6e normale, celle du ypovo; lui- 
m6me. Trois signes, le Klasma, VAplie et V Argon, servent k la multipli- 
cation du ypovoc, un seul, le Gorgon, en fait la division. A cesquatre signes 
rythmiques il convienl (Ten ajouter deux autres, la Baria et la Croix, qui 
represented les silences ou pauses dans le chant '. 

Le klasma plac6 sur un caractere (signe d'intonation) vaut deux ypovot, 
e'est-i-dire ajoute la valeur d'un ypovos k celui qui est propre du carac- 
tere musical ; mais il indique en mfime temps que la voix doit ondoyer en 
chantant. 

L'aplie a egalement pour effet de doubler la valeur du caractere sur 
lequel elle est placee. Mais l'aplie a la propria de pouvoir 6tre double, 
triplee, quadruplee elle-mfime. Un caract&re surmontd de la diplie vaut 
trois yp6voi>s ; avec la triplie, il en vaut quatre, cinq avec la tetraplie, etc. 

Au moyen du klasma et de l'aplie, les Grecs allongent done les sons a 
volonte, en leur donnant la dur^e de deux, de trois, de quatre ypovot et 
mfime davantage. 



* S'il y a trois signes d'allongement des sons contre un seul d'abr£viation, cela tienta 
la s6m6iographie des Grecs, a leur maniere de noter la musique, qui emploie souvent 
plusieurs signes pour noter les mSmes intervalles, mais avec des nuances oVex£cution et 
demission de la voix que cette varied de signes a pour but d'indiquer. Et alors tel signe 
d'allongement, le klasma, sera joint a tel et tel caractere ou signe d'intonation, tandis 
qu'un autre signe, l'aplie ou Targon, ne sera employ^ qu'au-dessus ou au-dessous de tel 
autre caractere. Le systeme de notation dans son ensemble e"tant des plus compliques, 
je crois inutile de le reproduire ici, je me contente d'en marquer les r^sultats. — On 
peut, d'ailleurs, consulter sur ce sujet Etude* sur la musique ecclesiastique grecquc, par 
L.-A. Bourgaclt-Dixoudray. Paris, Hachette. Appendice.— On tiendra compte cependant de 
Tobservation que nous ferons plus loin sur la traduction des exemples grecs en notation 
europ£enne. 
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Le gorgon, au contraire, les abrfege de la man i ere suivante. Lorsque 
deux sons ne doivent valoir ensemble qu'un ypovo;, on place le gorgon sur 
le second caractere, et alors le premier caractere prend la thesis et le 
second l'arsis du yp^ 70 *- 

De mfime que l'aplie, le gorgon se multiplie et devient digorgon, tri- 
gorgon, etc. ; son effet est alors le suivant: lorsque trois sons ne doivent 
valoir ensemble qu'un xpovos, on place un digorgon au-dessus du 
deuxieme et du troisteme caracteres ; le premier son vaut. a lui seul la 
thesis du xpovoc, les deux autres se divisent l'arsis. Mais si quatre sons 
doivent remplir le xpovos, oa pl ace un trigorgon sur les trois derniers 
caracteres : les deux premiers sons font la thesis, et les deux suivants 
l'arsis. 

L'argon, qui peut aussi 6tre simple, double ou triple, comme le gorgon 
et l'aplie, ne s'emploie que dans le cas ou la voix monte par tierce 
conjointe. L'effet de 1'argon est alors de donner au premier son la valeur 
des trois quarts d'un xpovoc, c'est-i-dire une thesis et la moitie de l'arsis; 
le deuxi&me son occupe 1'autre moitie de l'arsis et le troisieme son, la 
tierce, vaut deux yp6vot. L'argon double, prolonge ce troisifeme son 
pendant trois ypovoi, et le triple argon pendant quatre ypovoi. 

Telles sont les multiplications et les divisions simples du yp^vos, 
obtenues par l'emploi des quatre signes de duree, chacun d'eux agissant 
seul et sSparement. Le tableau ci-apr6s resume toutes les valeurs 
rythmiques, qui r^sultent de cet emploi. La blanche y est prise comme 
unite, c'est-i-dire comme repr^sentant le ypovo*, et la noire comme valant 
une thesis ou une arsis. 

L'aplie et le gorgon peuvent 6tre assoctes Tun h 1'autre, et il en 
resulte des figures rythmiques particulieres, que le Lampadaire explique 
comme suit : 

1° Lorsque le gorgon est accompagne de l'aplie, il divise alors le 
Xpovos en trois parties. Si le point (aplie) est plac6 a gauche du gorgon, le 
premier son vaut deux tiers duyoovoset le second un tiers. Mais, si le point 
est placS k droite, c'est Tinverse : le premier son vaut un tiers et le 
second deux tiers duypovos : 
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2° Le gorgon accompagn6 de la diplie (double point) divise le ypovo* en 
quatre parties : si les points sont & gauche, le premier son vaut trois 
quarts du yjuWoc et le second un quart ; et inversement quand les points 
sont h droite du gorgon : 



$ 4 J 1 M 



ou 




ypovos 



P= 



Klasma, aplie 



I. — Notes longues 

Diplie 




4^ g; hg - l | ^ 4 e l . I J fcgj 1 ^3^ 




II. — Notes^breves 







t=tt* 




Gorgon 



Dirgorgon 



Trigorgon 






III. — Notes longues et breves 

Argon Diargon Triargon 



® 4 J . « T 




s^g^s^g 



* On remarquera quelques differences notables entre les valeurs rythmiques de ce 
tableau et du suivant et les valeurs attributes aux m&mes signes par M. Bourgault-Ducou- 
dray (p. 91 et sqq. de ses Etudes sur la musitjue ecclesiastique grecque). Gette diver- 
gence provient : i° de ce que M. Bourgault-Ducoudray considere le XP 0VI >» comme un 
temps simple, tandis qu'il vaut en r&ilite* deux temps, une mesure entiere, 6tant toujours 
compost de thesis et d'arsis, comme nous l'avons vu d'apres le Lampadaire; 2° du 
deTaut de precision dans le texte de Chrysanthe de Madytos, ou celui d'Etienne est a la fois 
plus clair et plus precis. Par exemple, l'effet de l'argon est explique* dans le Manuel de ce 
dernier en deux endroits et ne prSte a aucune ambiguUe\ « L'argon, dit-il, superpose a 
Yoligon au-dessous duquel se trouvent les kentemats, vaut deux /po'voo;, un pour l'oligon 
et l'autre pour l'argon ; et alors les kentemats sont executes rapidement sur I'arsis du 
caractere precedent. » — Plus loin, il dit encore: « Lorsque les kentemats sont Merits au- 
dessus ou au-dessous de l'oligon et qu'il y aun gorgon, celui-ciaffecte toujours les kentemats 
et, dans le /.po'vo;, ils occupent I'arsis. Mais si, a la place du gorgon, il se trouve un argon, 
alors les kentemats occupent lamoitie de l'arsis de l'ison (le caractere precedent) et, sur le 
frappe du /po'vos suivant, on chante l'oligon qui prend deux ypdvoo;, un pour l'oligon et 
l'autre pour l'argon. Si I'argon est double" ou triple", il demande trois ou quatre x.P<fo° u s> et 
ainsi de suite. » 
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3" Le digorgon plac6 seul sur un caractere divise le /povos ea trois 
parlies, et chacun des trois sons vaut un tiers du /povo, 1 . 



Mais s'il est accompagne" de l'aplie, il divise le /povo? en quatre : le point 
a gauche donne la moitie" du xpovo? au premier son et Ies deux an I its 
sons ont chacun un quart; c'est l'inverse avec le point -a droite. 



Lorsquele pointest place au-dessus dupremiergorgon, le premier el le 
dernier sons valent chacun un quart, et le deuxieme vaut la muilic 
du xpovo?. 



4° Lorsque le digorgon est accompagn6 de la diplie, le ^ywvos se divise 
en cinq parties. Si les points sont a gauche, le premier son occupe les trois 
quarts du ^yxSvo; et les deux autres un quart; si les points sont a droite, les 
deux premiers sons ne valent qu'un quart du %pwQt; et le troisieme son en 
vaut les trois quarts. Si les points sont places au-dessus du premier 
gorgon, le premier son prend un quart du /pow;, le deuxieme trois quails 
et le troisieme un quart : 



* II y a, ce semble, opposition entrecequi est dit ici du digorgon et ce que 1'auteur on 
a dit plus haut : « Toti TiBttai Bi-foprov tti tov Siutipov nfcl tpitov /apaxTTJpa <Jirrfil... f] (itv xpn-r, 
' A-KaarpofOi lya oXijv tJjv Biaiv, i] 6i 66'Jiepa pi to Kcv?i{|iaT« iywmv BXt,» rl,v £paiv. n — Huis on 
s'explique que 1'effet du digorgon soit un peu different, suivant qu'il eat employe duu 
des -/jdvoi du rythme egal ou du rythme double, ce qui est ici le cas. 

1 Comment faut-il entendre ce que dit ici ELienne : que le XP° V0 < se A**^ an ol(M| 
parties ; puis, qu'on donne trois quarts a I'un des trois sons et un quart & chacun des deux 
autres? Trois quarts et deux quarts font cinq quarts, plus qu'un entier, et le XP'' 1 ' ' cst 
deborde". M. Bourgault-Ducoudray traduit par des cinquiemes, au lieu de quarts. Mais le 
Lampadaire dit expressemeut un quart et trois quarts (it rirapTov, tpi* T*r«pra), et il nest 
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5° Une division analogue du xpovo; est obtenue, lorsque le trigorgon 
et le t&ragorgon sont accompagnes de l'aplie ou de la diplie, comme ci- 
dessus. Voici le tableau des valeurs et des figures rythmiques qui en 
resultent, d'aprfes le Lampadaire. 



En 2 : 



En 3 : 



En 4 : 



En 3 : 



En 4 : 



En 5 : 



Division du xp£vc$ 



Conjoint 

m j j i j 



3 sons 



Disjoint 



([fH 



^m 




mi J -~* 



Conjoint 



3 sons 



Disjoint 



-&■ 



W 





4 sons 



Conjoint 



Disjoint 




4 sons 



Conjoint 



Disjoint 




^m 





K ni J * * * =5 

^tT 3 ' 





pas probable que le XP° V0 « so ^ r^ellement divis6 par cinquiemes, division embarrassante, 
bien qu'elle r^ponde au rythrae sesquialtere des anciens Grecs. II semble plutdt qu*il faut 
entendre Tauteur en ce sens que les cinq parties du xprfvoc ne sont pas cinq parties 6ga1es, 
mais re'ellement des quarts de /.povos, dont trois restent entiers pour Tun des sons et le 
quatrieme, divise* en deux, est partage* entre les deux autres sons. Gette division est 
beaucoup plus naturelle et plus facile que l'autre. 
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5 sons 
Conjoint Disjoint 

En 4 : 




Enfin les silences ou pauses sont represented par la baria accom- 
pagnee de I'aplie. La baria et l'aplie simple valent une pause d'un ypovc; ; 
avec la diplie, la triplie, etc., le silence est de deux, de trots, etc., 

A I'aplie, on ajoute aussi le gorgon dans la baria; la pause est alora 
d'un demi-^pivo?. D'autres combinaisons du gorgon, digorgon, et de 



1 Etienne, non plus que Chrysanthe, ne pousse pas au-dela la division du w 
il ajoute qu'on obtient d'autres divisions encore, en associant la diplie au trit 
Tait, les xp^voi du rythme double sont susceptibles d'etre divises non seulement 
en quatre et en cinq, mais egalemenl en six, en sept et en huit. Les deux auleui 
inutile d'en donner des exemples, sans doute parce que ces divisions sont peu us 
la musique ecclfeiaslique. A ce tableau de la division du xpovoc je crois utile d'<nl 
traduction des exercices de lecture el de chant rythme 1 , que le Lampadaire a in- 
son ouvrage, au chapitre intitule De la parattage (nip! napaXXa-pii). [Is dom 
quelque sorte, loute la pratique du rythme dans les melodies sacrees des Grecs. G 
Document VIII. 

•< La th£orie de Gr. Lampadarios doit fitre la meme que celle de Chrysanthe. 
personnages ayant Ste les principaux auleurs de la derniere reforme de la notal 
tine en 1818, du moins a ce que dit M. Bourgaull-Ducoudray. 11 est Evident que 
combinaisons rythmiques vont fort au-dela des besoins du chant lilurgique; mai-i 
tins appliquent leur notation a toute sorte de musique, meme a la nillre. » (St. 11 

M. Bourgault-Ducoudray dit vrai : Gregoire lc Diacre ou le Lampadaire fut, i 
sante de Madytos et Chourmouzios, l'un des reformateurs de la notation 
(Cf. II Etude, appendice II, p. 3.49 du I" vol.). Mais le Lampadaire, dont j'ai citt 
dans ce volume et dans le precedent, n'est pas ce Gregoire ; c'est Stephanos Mich, 
cbantre et Lampadaire de la grande Eglise de Byzancc, disciple de Chourmouzios e 
de ses collaborate urs. A part cela,M. le chanoine Horelot a raison : les Byzantius ; 
bien pouvoir, avec leur seul sysleme, noter loutes les melodies europeennes. 
autres, quelles qu'elles soient. Leur systeme n'en est pas meilleur pour cel-t. 
appendice It, ch. vn, p. 408.) 
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l'aplie, diplie, etc., marquent des silences d'un tiers, d'un quart deypovo?, 
au commencement ou k la fin de la mesure. 

La croix avertit le chanteur qu'il faut separer deux sons par une 
courte respiration, et non pas les unir en un seul ni les lier ensemble. 

IV. — La vartete des durees et leur proportionnalite existent done dans 
la musique ecclesiastique des Grecs, bien qu'ils prennent aujourd'hui pour 
les etablir un moyen quelque peu different du proc£d6 antique * . Mais si 
nous faisons abstraction des voies et moyens, pour ne consid£rer que les 
rSsultats, voici ce que nous pouvons constater : 

1° Le xpovoc est un vrai pied rythmique, une mesure qui a ses deux 
parties constitutives, la thesis et l'arsis. Mais e'est le pied le plus simple ; 
il repond au pyrrhique et k l'iambe (ou au trochee) de la metrique et de 
la rythmique anciennes. 

2° Je dis au pyrrhique et k l'iambe, parce qu'en effet le x?™* a deux 
formes : dans la premifere, la thesis et l'arsis ont une dur£e egale, elles 
valent chacune un temps ou la moitie du XP° V0 *'' dans la deuxi&me, la 
thesis est double de l'arsis, le xp* v0 * se divise en trois temps, deux pour la 
thesis, un pour l'arsis. Le yp6vo<; de la premiere forme est done la base du 
rythme igal, etle y # povo$ de la deuxi&me forme, la base du rythme double. 
Ce sont les seuls genres usit£s dans la musique ecclesiastique grecque. 

3° Le ypovos, pied ou mesure, est toujours simple, c'est-&-dire de deux 
temps premiers dans le rythme 6gal, de trois temps dans le rythme 
double. Les temps ne se composent jamais et, des lors, chacun des deux 
genres n'a qu'une seule espece. Quant aux figures, elles sont multiples ; 
car non seulement le ypovos se divise en deux ou en trois temps, ceux de 
la thesis et de l'arsis, mais chacun de ces temps peut encore fetre frac- 
tionn^ par moitiSs, tiers et quarts, et produire ainsi un grand nombre de 
figures. Ajoutez la multiplication des xP° vot qui fait les longues, et il s'en- 
suivra une assez riche variety de figures rythmiques. 

4 Je dis aujourd'hui, ne voulant pas prejuger de ce qui se pratiquait autrefois. Lesysteme 
de notation musicale actuellement usite" chez les Grecs derive sans doute du systeme 
ancien ; mais on voit par la s£rie des tableaux qu'a reproduits Gerbert (De Cantu et Musica 
sacra, t. II, tables vi, vii, vm et ix) et qui renferment des exemples de notation grecque 
du x e au xvm e siecle, que cette notation a progress^ avec le temps et a subi un certain 
nombre de modifications, toujours pour devenir plus complete et plus claire. Nous avons 
fait de m&me en Occident, mais avec plus de bonheur, surtout depuis Guy d'Arezzo. 
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4° line particularity du rythme ecchSsiastique grec, c'est que la durfie 
du */f»6voc et, par consequent, le mouvement rythmique y son I determines 
d'une facon precise et dans des limites assez elroiles. II y a d'abord la 
dur^e moyenne, le mouvement normal, qui demande pour le ypivo,- 
entier, thdsis et arsis compris, l'espace d'une seconde : en eliiffres 
meHronomiques, nous I'indiquerions par J = 60, la blanche (unite de 
mesure) vaut un soixantieme de minute ou une seconde. Ce mouvement 
normal pent recevoir deux accelerations et deux ralentissemenls. 

Les mouvements acc4ler4s sont proportionnels au mouvemenl normal. 
L'un est deux fois, l'autrequatre fois plus rapide, c'est-a-dire que le XP&* C < 
pour Stre battu, ne prend qu'une demi-seconde dans le premier et un 
quart de seconde dans le second, ce que nous exprimons par J = 120 
et J = 240. 

Les mouvements ralentis sont egalement proportionnels an mouve- 
ment normal, mais les proportions sont un peu different^- une (bis et 
demie d'une part et deux fois de l'autre, Le mouvement J — -'SO, double 
du mouvement normal, convient aux melodies les plus lentes du rythme 
Sgal, la thesis et I'arsis ayant chacune la dur^e d'une seconde. Le mouve- 
ment de J = 120 ou J. = 40 est celui des melodies du rythme double. 
La thesis seule a la mfime duree que le -/povo? normal, et I'arsis y ajoute 
lavaleur d'une demi-seconde, moitie - de la thesis. Le rythme double n'a 
pas d'autre mouvement que celui-la. 

Chacun de ces mouvements rythmiques est propre d'une cspeee de 
chants Hturgiques, dont voict le classement 1 : 



Hirmos kalophonique 



Rytkme t 

Chants papadiques 

Mod'-ra — GO 



Hirmos bref Kekragar 
All'd— 120 



Rythme double 

Kratemats et Katabasis 
Mod- J— 120 



1 Pour la signification des termes par lesquels ces chants sont dtsigais, voir Boun- 
liAOLT-DucoUDRAv, ttudesswla mm. ecclts. grecque, ch. i, pp. 10 et 11. 
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5° Le proc6d6 rythmique des Grecs modernes, ai-je dit, ressemble 
plus au ndtre qu'k celui des Gr^co-Romains. Ni eux ni nous, en effet, ne 
partons de TunitS de temps, du temps premier, pour composer les pieds 
rythmiques, par addition de temps ; c'est, au contraire, le pied lui-m6me 
et sa valeur comme temps ou duree qui nous servent de point de depart. 
Nous prenons une durete maxime, celie de la ronde, qui repr^sente pour 
nous la mesure en quelque sorle normale, la mesure k quatre temps : 



im 



et toutes nos valeurs rythmiques sont Stablies comme des divisions de 
cette valeur totale. Nous disons : la ronde vaut deux blanches, quatre 
noires, huit croches, seize doubles croches, etc. II en est de mftme des 
indications de rythmes, qui supposent toutes cette division de la ronde : 



r 2436963, 
C ~4 , 2 , 8 , 8 , 8'4'2' etC - 



Absolument comme les Grecs et les Orientaux partent du %p6voc et 
forment toutes leurs figures rythmiques par des divisions et subdivisions 
proportionnelles du XP° V0<; - Cette similitude de proc^de n'indique-t-elle 
pas la communau te d'origine? II est tout naturel que la musique figuree 
ait continue les habitudes et les precedes rythmiques de la musique gre- 
gorienne, qui lui a donn6 naissance. 

6° On remarquera enfin que, dans ce systfeme rythmique, il n'est fait 
aucune mention des pieds mStriques, pyrrhique, proc&eusmatique, 
dactyle, iambe, trochee, etc., ni de rien qui y ressemble. Le systeme 
est ^videmment 6tabli dans un tout autre ordre d'id^es : il est purement 
musical, fait pour la melodie, sinon exclusivement, du moins premiere- 
ment et principalement. La po^sie s'en accommodait ensuite, mais par 
des proc6d£s qui n'etaient pas ceux de la prosodie grecque et latine. 

Encore une marque d'origine. Un pareil systeme rythmique doit avoir 
appartenu k un peuple, dont la po£sie etait non pas metrique, comme 
celle des Grecs et des Latins, mais tonique, comme la po£sie hebraique, 
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chaldtSenne, syriague, comme la poesie grecque et latine du inoyen age, 
comme la ndtre et celle de tous les peuples modernes '. 

Ainsi la musique ecclSsiaslique, en Orient et en Occident, apparait 
dans toutes ses parties, dans sa th<5orie fondamenlale, dans son deve- 
loppement artistique, dans sa constitution rythmique, comme elan!, origi- 
naire non de la Grece ni de Rome, mais de 1'Orient et, en Orient, du 
berceau du christianisme, de Jerusalem et de la nation juive. (Test la que 
tout nous ramene. 

V. — Assurement, les Orientaux ne concoivent pas la melodic comme 
elle est comprise et pratiquee en Occident. Pour nous, e'est un discours 
qui a ses peYiodes, ses phrases, ses membres de phrase et, pour bien 
distinguer toutes ces parties, une ponctuation variee, mais toujours claire 
et precise. De la les rythmes ou stiques melodiques, avec leurs cesures 
et leurs incises, entrecoup^es ordinairement de pauses plus ou mains 
marquees ; de la, dans l'exe'cution, le soin d'unir elroitemeul les sons 
qui appartiennent a un meme groupe, de se'parer, au conliaire, les uns 
des autres les divers groupes, autant que le reclame le sens tie hi phrase 
musicale. 

Les Orientaux ont une maniere toute diffeYente de construire leurs 
melodies ; a Ees entendre, on se figure un homme qui ne discontinue pas 
de parler, enchatnant 1'une a l'autre phrases apres phrases, sans m?me 
prendre le temps de respirer. 11 faut croire qu'ils savent sc relrouver 
dans ce torrent melodique et que ces rythmes, indislincls pour nous, 
ont un sens pour eux qui satisfait leur gout. Les divisions ryttrmiqoes 
existent certainement ; avec un peu d'allention et en cherclian! bien, on 
finit par les reconnaltre, nous en donnerons des exemples plus loin. Mais 



1 11 Que la musique neo-grecque soil beaucoup plus asiatique qu*hel!< : iiique, c'est une 
conclusion a laquelle je suis arrive aussi dans mes etudes sur eelte musique. Toulefois jo 
n'attribuerai pas a ce fail la meme poiiee ni la meme origine. Les t^menfs aaiatiques 
seraienlpour moi le Tail de la corruption survenue dans cette musique el mnsammfe pip 
la eonquete otlomane. » (Sl.-M.) — On admeltra difficilemcnt qu'unc constitution rythmique 
qui tient au fond meme du sysieme musical puisse n'etre qu'une corruption de ■■>■ system*. 
Puis, il faudrait demontrer quit y a sur ce point identity entre la musique grecque et fu 
musique turque, comme entre la source et le ruisseauqui en decoule; ce qui n*est pas, si 
je ne me trompe. Enfin, le systeme rylhmique est le meme dans les autrea Lglises nnen- 
lales, chez lesCoptes en parliculier, oii l'inlluence de la musique turque ne piimil pas s'eire 
fait senlir. 
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elles ne sont pas disposes avec cette elarte et celte distinction qui nous 
plaisent dans les belles melodies. 

II faut dire aussi que la forme tout elementaire du rythme se prfite 
au genre oriental inBniment mieux que notre maniere plus compliquee 
de rythmer les melodies. Le xP° vo<; es * fe plus petit element rythmique 
qui puisse exister. On peut ajouter les uns aux autres une serie aussi 
longue qu'on voudra de ces elements simples, qui n'ont par eux-mgmes 
aucune figure determinee; ils s'ajusteront toujours ensemble etformeront 
une sorte de mosalque, au gr6 du compositeur. Nos rythmes, k nous, sont 
comme autant de petits tableaux qui ont leur forme et leurs dimensions, 
et qui doivent necessairement, pour composer ensemble un dessin suivi, 
6tre appareiltes et disposes d'une fagon d£termin£e. Mais tout ceci se 
comprendra mieux par la suite. 

Notre IP Etude contient ddj& un certain nombre de melodies tirees 
de la Liturgie copte ; le rythme en est done connu, et le lecteur a pu 
constater combien il est simple et precis tout ensemble. Voici d'autres 
exemples empruntes k la liturgie arm^nienne et k celle des Grecs ; ils 
acheveront de faire connaltre ce rythme ecclesiastique, que nous devons 
retrouver ensuite dans la musique grSgorienne. 

Liturgie arminienne 

Les six melodies suivantes sont extraites du recueil de Pietro Bian- 

» 

chini : les Chants liturgiques de I'Eglise armdnienne, trad u its en notes 
musicales europ^ennes et publics par la Congregation des Pferes Mekhi- 
I tharistes, k Venise (1877). La traduction doit 6tre fidele, puisqu'elle est 

b ; en quelque sorte garantie par les P&res Mekhitharistes qui Tont publiee. Je 

|\ soupQonne n^anmoins que le traducteur en a quelque peu europ<5anise le 

p. rythme, en composant presque partout les pieds simples ou les yj>svoide 

2 6 
la version originale, afind'en obtenir un rythme i^ouk^. Peu importe, 

d'ailleurs ; on r£tablira facilement le rythme primitif, en battant deux 
r */povoi ^ °haque mesure. 

Le n° 1 fait partie des chants de rintroit, c'est-&-dire d'une hymne 
que chantent Jes clercs pendant que le c£16brant revfit les ornements 
sacr^s. Cette hymne a neuf strophes. La premiere est chantee en solo sur 
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un mode iWgiaque, qui est toujours une melodie excessivemenf ornee et 
executee parfois a piacere. Le choeur prend a la deuxifeme strophe et 
poursuit jusqu'a laneuvieme sur une melodie dont les motifs revii-nnent 
constamment, mais avec des variantes assez nombreuses. Jc transcris la 
deuxieme et la troisieme, puis la huitieme strophe, dont voici la traduc- 
tion textuelle : 

2. Par un pouvoir ineffable, merveilleucc, vous avez crH Adam a 
Vimage de voire souverainete, vous Vavez revitu de pompc et de gloire 
dans fEden, lieu de de"lices. 

3. Par la passion du Saint, voire Fils unique, toutes les creatures 
ont ite renouveUes, fhomrne est redevenu immortel et a He" pare' d'un 
vMement dont il ne pourra itre ddpouilU. 

8. Dieu unique, veritable Maitre Souverain de toutes les creatures, 
qui nous avez revitus de la chape, symbole d'amour, pour nous rendre 
dignes mmistres de voire Saint Mystere. (Voir les melodies, 111* Vol., 
Document IX, n° 1.) 

La derniere strophe de l'hymne ci-dessus est de'tache'e des autres et se 
chante e'galement par le choeur des clercs, mats sur une melodie et dans 
un mode differents. 

9. Conservez, Roi celeste, voire Eglise inibranlable et gardez en 
paix Us adorateurs de voire Nom. (Cf. Ibid., n" 2.) 

La melodie n° 3 est le Sancius de la Messe. Deux solistes ehanteat 
d'abord trois fois la melodie elegiaquedu Surp(Sanctus), qui n'est, comme 
od le voit, qu'unelongue vocalise sur un mooosyllabe, vocalise d'ailleurs 
qui ne manque pas de cachet. Le choeur poursuit ensuite le Sanctus sur 
un autre ton et dans un autre mode, amenes par la coda que dianlenl les 
solistes apres le troisieme Surp. Enfin les deux solistes terminent par 
le chant (modo elegiaco) de VHosanna in excelsis. Le texte du Sanctus 
presque semblable au ndtre est le suivant : 

Les clercs : Saint, Saint, Saint, Seigneur, le Dieu des arme'es. Les 
cieux et la terre sont pleins de voire gloire; be'ne'diction au plus haul des 
cteux. Soyez bint, vous qui ites venu et qui allez venir ait nom du 
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Seigneur : Hosanna au plus haut des cieuxl (Cf. Ibid., n° 3.) 

Aprfes le Sanctus et avail t la consecration, les clercs chantent Tin- 
vocation ci-aprfes : En toute chose soyez bini, Seigneur ; nous vous 
b&nissons, nous vous louons, nous vous remercions, nous vous prions. 
Seigneur notre Dieu. — La m£lodie de cette invocation est du rythme 
double, moins usite chezles Grecs et les ArmSniens que le rythme 6gal ; le 
graduel arm^nien en contient cependant plusieurs exemples. Celui-ci ne 
consiste que dans un seul stique rythmique trois fois r£pet6 d'une maniere 

continue. Bianchini l'a 6crit h-\ mais il me parait plutdt devoir Strelaisse 

3 

en -, qui est son rythme original (Cf. Ibid., n° 4). 

Le n° 5 n'est autre que le chant du Pater noster, execute par les 
clercs en tutti et non, comme chez nous, par le c£l£brant seul. C'est un 
exemple caracteristique de ces chants a rythme continu, assez goOtes des 
Orientaux. D'un bout k l'autre, les stiques rythmiques s'enchalnent, et si 
Gtroitement qu'il est difficile de les distinguer. Lam61odie entiere ressemble 
k un long ruban, qui se d£roule sans discontinuity ni coupure d'aucune 
sorte. Nous n'avons rien de ce genre dans notre musique, et il ne serait 
pas pour nous plaire. (Cf. Ibid., n°5.) 

Enfin, lorsque leprfitre vadistribuer la Sainte Communion au clergeet 
aux fideles, le diacre, se tournant vers les clercs, leur commande de 
chanter unehymned'actionsde graces : Psalmodiez, 6 clercs; au Seigneur 
notre Dieu, du ton le plus suave, faites entendre des cantiques spiri- 
tuels, etc. — Les clercs alors chantent Thymne suivante, qui renferme six 
strophes d'in^gale longueur. Je transcris ici la premiere de ces strophes, 
et en partie seulement ; car les motifs melodiques se repetent sur des 
paroles differentes. 

Les clercs : Dieu soit bini. Le Christ immoU est distribuS parmi 
nous. Alleluia. 

II nous donne son corps en nourriture, et il r&pand son divin sang 
sur nous. Alleluia. 

Approchez-vous du Seigneur et remplissez-vous desa lumi&re. Alleluia. 

Binissez-le, toutes ses Vertus. Alleluia. (Cf. Ibid., n° 6.) 
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Liturgie grecque 



J'emprunte les melodies suivantes au livre de M. Bourgaull.-Ducou- 
dray, Etudes sur la musique ecclisiastique grecque, mais en les no taut 
d'une manure un peu diffe>ente, afro de rendre plus visible la vraie mcsure 
du rythme grec, les /pivot. II n'est besoio pour cela que de leur appliquer 
notre proc6de\ les barres de mesure. Chaque /powc est dour a^para par 
une de ces barres, ce qui (Svidemment ne change rien a la constitution 
rythmique des melodies, tout en distinguant mieux ses elements consti- 
tutifs. On verra aussi par \k combien, malgre" les apparences contraires, 
le rythme est regulier, de la maniere qu'il doit 1'Mre dans le systems 
rythmique des Grecs. 

Je dis regulier, mais non pas parfait. Sous la forme que lui donnenl 
les Grecs, it est trop materiel, trop metronomique; e'est com me une 
matiere a peine degrossie et a laquelle l'arliste n'a pas encore donne" 
cette perfection, ce tint des traits, qui est cependant ne'ecssuire ii toute 
oeuvre d'art. Nous verrons plus loin comment on peut tniviiiller cette 
forme rythmique trop elementaire et la rendre parfaite. Ces meines 
melodies alors, tout en demeurant bien les mfimes, auront prifi nn autre 
aspect; le sens, qu'on devine k peine sous leur forme actuelle, sera elair 
et, peut-6tre, ne les jugera-t-on point indignes du tout de nos orcillos et 
de nos gouts europeens. 

Nous avons vu plus haut que, dans leur musique ecclesiiislique, les 
Grecs admettent quatre sortes de mouvemenls rythmiques: le mouvernent 
lent, le mouvernent modere\ le mouvernent allegro el le mouvernent vif. 
Cesquatre mouvemenls sont proportionnels et representees par les nombres 
30, 60, 120 et240, dont chacun indique le nombre de ypovoi a batfre dans 
l'espace d'une minute. L'unile rythmique, le /pow;, change done de 
valeur a chaque mouvernent. Des lors, il est naturel que le signe du /?'>'&,- 
change egalement dans la notation musicale et soil toujours en rapport 
avec la valeur de 1'unite rythmique. 

Dans notre notation europ^enne, les signes ont une valeur propor- 
tionnelle decroissante, depuis la ronde jusqu'a la double croehe et au 
deli. En supposant le '/foot du mouvernent lent £gal a 1 el en le roprd- 






286 III 6 fiTUDE. — II 6 P ARTIE : RECONSTITUTION DU RYTHME GRgGORIEN 

sentant par la ronde, les trois autres yp6voi des mouvements modere, 
allegro et vivace sont exactement repr^sentes par la blanche, la noire et 
la croche. De cette maniere, la notation des melodies suffirait seule & en 
indiquer le mouvement, si Ton se rappelle que : 



*. 

•4. 



XP- o 



= 30 — xp- J = 60 — xp- j=i20 — *<>. J = 240 



(Cf. Ill* Vol., Document X, n" 1 k 7.) 
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CHAPITRE III 
LE RTTHHE DES MELODIES GREGORIEHITCS 



Le lecteur doit posseder actuellement une idee assez exacte du ryfhme, 
tel qu'il est pratique 1 dans Ies musiques ecclesiastiques de la GtSee el de 
l'Orient. Reste a en faire Implication particuliere a la mus-ique grego- 
rieone, qui en a perdu la tradition depuis dix siecles. L'cenvre est mains 
difficile qu'il ne semble tout d'abord; nous y serons bien aides par les 
enseignements des mattres et par la notation romaniennc, qui nous 
apporte ici un secours precieux. 

Pour plus de surety dans notre marche, nous proce'derons avec ordre, 
disposant 1'un apres 1'autre sur notre voie, comme autant de jalons fixes, 
les fails attested par les auteurs. 

1. — Le principal element rylhmique dans lamusiquesacn'-edesGrecs, 
c'est le xpsw;. Sans etre identique au pied meirique et rvlhmique des 
Greco-Romains, il joue cependant a peu pres le meme role ; c'est lui qui 
regie tout le mouvement des melodies. Chez les Latins, la denomination 
de pied est domcuree attached a cet element premier du rytlimo grego- 
rien. C'est le nom que lui donnent Hucbald de Saint-Ainand et Guy 
d'Arezzo, dans les passages que nous avous cites precedemment '. 

Mais le second fait observer avec raison que, au lieu des pieds aneiens 
en usage dans la metrique grecque et latine, le chant grigarien sc serf 
des neumes pour marquer le rythme des melodies. La ressemblanee est 
grande, dit-il, entre les neumes et les pieds, mais pourtant ce n'est qu'one 
ressemblance et non pas une identite" absolue, de meme que pour hz 
^pivoi orientaux. Telle neume, comme tel -/jiovew, ressemble i'i un daetyle, 

1 i» part., ch. in, §3, et ch. iv, § 1. 
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parce qu'elle est composee de trois sons, un relativement long et deux 
brefs ; d'autres ressemblent k un spondee, ou k un iambe, ou k un tro- 
chee, etc., par la valeur relative des sons dont elles sont formees; nous 
avons vu le mgme des ^p&vol. A vrai dire cependant, le rythme eccl^sias- 
tique, en Occident comme en Orient, ne renfertne ni pieds dactyliques, ni 
iambes, ni trochees, ni aucune de ces formes rythmiques determinates qui 
sont propres de la metrique gr6co-latine ; il n'a que des neumes ou des 
XPovoi, de figures trfes varices, qui lui servent a r^gler, k mesurer le mou- 
vement melodique et k produire ainsi dans le chant ecclgsiastique un 
resultat semblable k celui des pieds dans la musique grecque ancienne. 

De fait, nous avons vu W. Odington dresser un tableau, dans lequel 
il compare les modes de la musique gr^gorienne avec les pieds de la 
metrique classique, et il en montre la concordance. II n'entend certaine- 
ment pas que les modes ne soient autre chose que les pieds m^triques, 
ce serait une erreur ; mais il veut montrer comment, au moyen des six 
modes, on peut reproduire tous les rylhmes que les anciens obtenaient au 
moyen des pieds. Ni les neumes ni les modes ne sont done des pieds 
rythmiques caiques sur les pieds metriques grecs ; leur constitution est 
toute difTSrente et appartient a un autre sysleme rythmique. Rien n'em- 
pfiche, cependant, qu'avec Hucbald et Guy d'Arezzo nous continuions k 
appeler les neumes d'un nom qui leur convient, au point de vue musical 
et rythmique, puisqu'elles sont reellement la regie et la mesure du rythme 
gr^gorien. 

II. — Or, dans ce rythme, les pieds sont aussi de deux sortes, suivant 
que les temps de la thesis et de l'arsis sont entre eux dans le rapport 1 : 1 
ou dans le rapport 2 : 1 . Le rythme gregorien est done ou dgal ou double; 
ce sont les deux seuls genres qu'on y rencontre. — « Dans les proportions 
de durSe des notes les plus parfaites, dit J. Hothby, il est facile de voir 
que le chant figure a pour base le plain-chant, qu'il en est derive, et que 
Tun et Tautre se r^duisent aisement au nombre binaire et au nombre 
ternaire. Car le s^naire n'est autre que trois binaires ou deux ternaires; 
le quaternaire 6quivaut ideux binaires; le novennaire, & trois ternaires; 
et ainsi des autres nombres qui se reduisent k ceux-li, comme le duod6- 
naire. Ces nombres s'&ppellent proportions ordinaires, parce que, ni dans 
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le chant figure, ni dans le plain-chant, on ne doit rogulieremenl i 
ployer d'aulres, par exemple, le nombre quinaire ou le septe'naire ' , 

La musique figure admeltait done des mesures ou pieds oo 
1'equivalenl de nos mesures 



mais tous ees rythmes, d'apres Holliby, ne sont que des multiples de 
ry Dimes plus simples, au nombre de deux seulement: le pied simple du 
rylhme e*gal : 



ct le pied simple du rythme double : 



Ceux-la sontForigine, le fondemenl de tous les autres, qui tous peuvenl 
et doivenl se re'duire finalement a cux. La musique figuree les a regus de 
la musique gregorienne, dont le rythme Ires simple ne renfermait pas tie 
pieds composes et se rt'glait uniquemenl par thesis el arsis simples. C'esl 
ainsi que la musique figuree, au point de vuc du rythme, a pour has? le 
plain-chant et qu'elle en derive. 

Guy d'Arezzo fait aussi allusion a ces deuxsorles de rythmes du chant 
gregorien, lorsqu'il parle des neumes et de leur composition on temps 
longs et brefs. II y a, selon lui, des neumes dans lesquelles les temps sont 
parlages entre l'arsis et la Diesis, comme ils le sont dans un daelyle ou 
dans un spondee : un temps de la Diesis equivaut par sa dure? a deux 
temps de l'arsis, comme dans le daelyle ; ou bien la thesis et l'arsis out 
chacune un temps d'egale dur^e, comme dans le spondee. Voila evidem- 
ment le rythme egal. D'aulres neumes resscmblent a l'iambeouuu Irochac; 
ja Diesis y a une duree double de l'arsis. C'est le rythme double. t'.es deux 



1 Of. i" pari-, chajj. 
Tumi 11. 
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sortes de rylhmes, dans leur forme la plus simple, reglent toules les 
melodies gregoriennes. 

HI. — Des lors, aussi, il en estdu rythme gregorien comme du rythme 
eirlesiastique grec: il a deux genres, maisil n'a pas d'especes, ses pieds 
n '{Stunt jamais qu'a temps simples. II ne laisse pas cependanl de possetler 
une grande varitHe de figures en chaque genre, le principe de cette variele - 
etant la difference de valeur dans la dur£e des sons. 

Hucbald de Saint-Amand, Guy d'Arezzo, Bernon, Aribon el d'autres 
iiniisapprennent bien qu'il y a dans les melodies gregoriennes deslongues 
i'l des breves, et ils insistent beaucoup sur la necessity de donner aux 
lines et aux autres leur juste valeur. Ils ajoutent meme que ces valeurs 
sunt proportionnelles enlre elles, cette proportion etaot indispensable pour 
que, du commencement a la fin des melodies, le mouvement rythmique 
soit uniforme, constamment egul etbattu avec la plus grande regularite. 
A nciiD d'eux pourtant ne precise la valeur de ces longues el de ces breves, 
hi la difference de leur duree, ni combien il existe de longues et combieo 
i\<- breves. Toutes ces explications, comme beaucoup d'autres, 6taient 
hiissees a l'enseignement oral du maltre. 

W. Odington et J. Hothby sont les seuls qui nous fournissent sur ce 
I mint des indications un peu plus d£taill£es. — « Cinq notes, dit J. Hothby, 
srrvent a indiquer les mouvements de la voix : le point, le podalus, le 
clinus, le cephalicus et le salicus. Le point est de quatre sortes: le point 
carr$, l'helmaym, le strophicus etl'ariscus. » — Des cinq notes, deux, le 
podatus et le clinus, sont formees de deux points r^unis; les deux autres, 
le cephalicus et le salicus, en contiennent trois. Ce sont done les points 
qui, par leurs valeurs differentes, d^terminenlle rythme des quatre autres 
notes. Or les points ont quatre valeurs propres: deux sont longs et deux 
sont brefs. « Les strophicus et lesariscus r£pr£senlcnt des sons longs; 
les carr^s et les losanges, ou helmaym, sont brefs. » 

Plus loin, Hothby precise encore davanlage les valeurs relatives des 
points. « Les points appel^sdans le plain-chant strophicus, carre" et losange 
on helmaym, s'appellent dans le chantfigure longue, brdve eX semi-breve. » 
— W. Odington avait dit ^galement qu'il y a dans le plain-chant trois 
sortes de notes simples : la longue ou virga, la breve ou carrie, et la semi- 
l>n'-ve ou I 
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Voil&donc, dans le chant gregorien, trois differentes valeurs de noles, 
des longues, des brfeves et des semi-breves ou, comme on les appelait 
encore au xv e sifecle, des strophicus, des carries et des losanges ou hel- 
maym. Cette division des durees concorde bien avec la diversite des points, 
destines k les representer dans l'6criture musicale. Elle concorde £gale- 
ment avec les lettres, que Romanus introduisit dans la notation neuma- * 

tique, afin pr6cis6ment de marquer mieux la valeur rythmique de certaines „V 

neumes : c, t, m, c'est-4-dire celeriter, tractim, mediocriter, repondent 
exactement aux trois durees des sons, t aux longues, m aux breves ou 
communes, c aux semi-breves. Romanus, Aribon, W. Odington et 
J. Hothby sont done d'accord sur ce point. 

Mais encore, quelle est, dans le rythme gregorien, la valeur exacte de 
ces longues et de ces brfeves? W. Odington et J. Hothby nous le font 
connallre. Odington, traitantdes modes rythmiques, dit que « les premiers 
auteurs de Torganum ne donnaient k la longue que la valeur de deux 
temps, comme les m^triciens, mais que, dans la suite, pour la rendre 
parfaite, on porta sa valeur k trois temps, k Timage de la tres. sainte 
Trinity, qui est la souveraine perfection ». — Hothby, nous Tavons vu, 
professe la mfime doctrine : « Le strophicus (longue), dit-il, est mis pour 
trois ou pour deux carries (breves). S'il est mis pour trois, le mode est 
parfait ; s'il est mis pour deux, le mode est imparfait. » — Et il en est de 
m&me de la breve par rapport a la semi-breve. 

Ainsi, k l'origine, on ne connaissait pas cette distinction de modes 
parfaits et de modes imparfails ; il n'y avail alors que deux sorles de s 

rythmes, Tegal et le double, aussi parfaits Tun que l'autre. En chacun de 
ces deux rythmes, la longue valait regulierement et, sauf exception, deux 
temps, la breve un temps et la semi-breve la moitie d'un temps. 

Les pieds rythmiques etaient formes de ces valeurs. Le pied entier, 
renfermant deux temps dans le rythme £gal et trois dans le rythme double, 
equivalait k la longue ; assez rarement cependant, croyons-nous, la longue 
se prolongeait sur les trois temps du pied double ; d'ordinaire elle ne valait 
que deux temps et le troisifeme 6tait ou une pause ou une note d'arsis. Des 
deux parties du pied, thesis et arsis, chacune valait un temps, une brfeve 
ou commune, dans le rythme egal; dans le rythme double, la thesis 6tait 
une longue de deux temps, et l'arsis une br^ve d'un temps.. 
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Les temps pouvaicnt Mre divises, comme dans le rythme ecclesias- 
tique grec, et ils formaient les semi-breves. Cette division pouvait se faire 
par moittes, par tiers et par quarts : un temps pouvait done equivaloir a 
deux, k trois ou k qualre semi-breves, le nom d'helmaym 6tant commun a 
toutes ces divisions du temps rythmique. De la, dans la musique figuree, 
la distinction des semi-brfeves et des minimes, ces dernieres etant usitees 
d£j& dans le plain-chant, mais beaucoup moins que dans la musique 
figuree, au rapport d'Hothby. 

Les durees et les pieds du rythme gr^gorien se pr6sentent done sous 
la forme suivante : 



Lonyaes 
2 temps 



Breves 
i temps 




Valeur des notes 



1/2 temps 




Semi-breves 



1/3 temps 



1/4 temps 





Rythme egal 



^S 



i* 



2r 




[£Hgl 



Pieds rythmiques 



Lonyues, 



Breves 



Semi-breves 



Rythme double 



"ft— -*- 



I* 



a 



4 o 



£ 




De la combinaison de ces diff^rentes valeurs dans un m&me pied r^sulte 
la variety des figures rythmiques en usage dans les melodies gregoriennes. 
La musique ecclesiastique de TOccident est jusqu'ici en parfait accord 
avec la musique ecclesiastique des Orientaux. 

IV. — Des pieds sont formes les stiques rythmiques, c'est-4-dire les 
phrases et membres de phrase melodique, qu'Hucbald de Saint-Amand et 
les maltres anciens appellent des distinctions, parce qu'en effet chaque 
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phrase et chaque membre de phrase doivenl filredistingue's, squires dans 
le chant par un prolongement de la voix et un silence de plus ou moins 
grande duree, et aussi sans doute parceque ce sonlces distinctions bien 
observees qui donnent a toutes les parties de la m£lodie un sens clair et 
distinct. Voici comment en parle Guy d'Arezzo : 

« De meme que, dans la poesie, il y a les leltres. les syllabes, les mots, 
les pieds et les vers, ainsi en musique on distingue les sons, les syllabus, 
les neumes, les distinctions. Un, deux, trois sons r^unis formenl la syl- 
labe musicale; une ou plusieurs syllabes torment la neume, fraction de 
melodie; une ou plusieurs nettmes font une distinction on phrase, npres 
laquelle il convient de respirer. 

« Observez qu'on ne doit jamais, ni dans le chant nidansln notation, 
disjoindre les parties d'une distinction, moins encore les sons qui com- 
posent une syllabe ou les syllabes qui composent une neume. Mais, pour 
faire bien sentir chacune de ces parties, il est bon d'allonger un peu la 
derniere note, Ires peu dans la syllabe, davantage dans la negate et plus 
encore a la fin de chaque distinction. 

« Quant aux neumes (les pieds du rythme) qui sont composes luntut 
d'un son unique ou repercule\ tanlot de deux ou plusieurs sons dillereiils, 
il faut les ordonner de telle sorte qu'elles se re'pondent nuituellement, 
soit par le nombre des sons, soit par la proportion desdure" et qu'ainsi 
on trouve opposees l'une a Vautre ici deux neumes semblahles, ailleurs 
une neume double ou triple a une neume simple, ou bien encore en pro- 
portion sesquiallere ou sesquiterce 1 . » 

Aribon le Scolastique, disciple de Guy, explique les paroles du Mattre : 
« Les neumes, dit-il, forme'es d'un son unique, sont les neumes simples, 
c'est-a-dire lavirga et le point. Celles qui se forment par une repercus- 
sion double ou triple du meme son, ou par la reunion de deux ou de plu- 
sieurs sons diffiircnts, sont des neumes composees,et, a part les premieres, 
toutes les neumes sont ainsi composees, les unes de deux sons, les autrea 
de trois, de quatre ou plus encore. Cela est assez connu. 

« Or deux neumes egales sont opposees l'une a 1'autn-, lorsipie las 
neumes simples repondent aux neumes simples, les doubles aim doubles, 

• Cf. I«part., S I, eh. iv. 
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les triples aux triples. El eels, soit par lenombre des sons; parexemple, 
dans les neumes egales, une neume de deux sons repondra k une autre 
neume de deux sons, une de trois sons repondra k une autre de trois 
sons; dans les neumes doubles, deux sons repondent a un seul, quatre 
repondent h deux; dans les triples, trois sons repondent k un seul, etc... 

« Soit par la proportion des tenues, tenue, e'est-i-dire dur6e des sons. 
Or il ya proportion dedur£e lorsque, dans les neumes 6gales parexemple,' 
quatre sons repondent k deux, et que ces deux ont une dur6e egale aux 
quatre premiers, en sorle que la duree augmente en proportion de la dimi- 
nution du nombre 1 . C'est pourquoi, dans les plus anciens Antiphonaires, 
nous trouvons trfes souvent sur les neumes les trois lettres c, i, m, qui 
indiquent la brifevet£ (celeritatem), la longueur [tarditatem) et la dur6e 
moyenne (mediocritatem) des sons. 

« Dans les temps anciens, ajoute Aribon, non seulement ceux qui 
composaient les melodies, mais encore ceux qui les chantaient, appor- 
taient un tres grand soin k composer et k chanter toujours selon ces 
proportions musicales. Pareil souci a disparu depuis longtemps ; il n'en 
reste plus trace 2 . » 

Ainsi, dans la composition des rythmes, ni le choix des pieds ni celui 
des figures de pied n'etaient indiff6rents. Une m61odie du rythme 6gal ne 

1 II est clair, en effet, que deux pieds rythmiques, Tun de quatre semi-breves : 




et 1'aulre de deux breves : 



:: 5 

A: 




sont absolument £gaux au point de vue du rythme, bien qu'ils different par le nombre des 
sons ; et phis la difference du nombre augmente, plus aussi s'accroit la duree, v. g. : 




m?m ] = in 





= $g 



Guy d'Arezzo veut done que, m6me dans le choix des figures rythmiques, on observe toujours 
un certain ordre et une sorte de symelrie : les figures des pieds doivent se r£pondre les 
unes aux autres, tantdt semblables et tantot differentes, mais d'une difference qui, par ses 
proportions memes, ait de la grace et ajoute a la beauts de la melodic. Partout Tart exige 
cet ordre etcette regularity; en musique, plus qu'ailleurs peut-eHre. 
2 Cf. i~ part.,ch. iv, § 3. 
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renfermait, sans doule, que des pieds de mSme genre, tousavanl 
sis el lew* arsis egales a un temps; mais, par ailleurs, quel If variete ne 
pouvaient-ils pas ofFrir et quelle difference de caractere ils imprimaient a 
la meUodie ! Or, pour que les rythmes fussenl bien ce qu'ilsdevnient el re, 
pour qiie la pensee du compositeur y trouvat son expression adequate, il 
fallait n^cessairement choisir entre les figures de pieds, entre lew neumes, 
celles qui rfipondaient le mieux a cette pensee et la Iraduisaient d'une 
maniere sensible dans le rythme de la melodie. 

C'est la recommandation d'Hucbald de Saint-Amand, de Guy d'Arezzo 
etdesautres Maltresdu chant grtigorien. « 11 faut, ditle premier, que le 
caractere du chant soil en rapport avec les sentiments qui! e.vprime. 
Dans la paix et la tranquillite" del'ame, on se servira de neiimcs paisibles ; 
dans lajoie, de neumes joyeuses ; de neumes Iristes el langaiasaotes, 
dans la trislesse; les choses dures et ptmibles scronl exprimees par des 
neumes dures, rapides, criardes, presse'es, conformes en un mot aux 
affections diverses que font natlre les choses chantees '. » 

Et Guy d'Arezzo, dans son Microhgue (cap. xv), reproduil ce passage 
d'Hucbald, eo l'abre'geant : t< Donnez a chaque melodie le caractere qui 
lui convient : dans les sujels tristes, les neumes doivent etre graves ; quand 
tout y est calme, servez-vous de neumes plulol joyeuses el que, dans Ic 
Iriomphe, elles deviennent exultantes. » Simon Tunsteda eL lAimnyme 
chartreux, publics par de Coussemaker, repetenl la meme ehose*. 

Tout cela, en effel, le rytlime contribue a le produire, grace a la 
diversile des figures qu'on peut donner aux neumes, par un melange 
judicieux des longues, des breves et des semi-braves. Nous varrons bientdl 
que tout cela existe de fait dans les neumes 6criles, qui n'onl ceca des 
figures diffe'rentes que pour repre'senler dans la notation musicals la 
diversite des pieds rythmiques et permettre de noter les melodies avec le 
rythme qui leur est propre. 

V. — Les stiques rythmiques, divers de forme et d'elendue, se com- 
posent les uns avec les autres et deviennent les phrases, les pdriodea du 

' Musica Enchirtadis, cap. sis. 

' Item secundum ttmpora et rerum eventus in canlu imitetur affectum, Uf in trvftibm nbut 
graves sint neumx, tardm et prolongate, in tranquillis jocundx et (MetUMin, fa profptfit 
exultantes. — Ap. Coussem., Script, dc Mux. mediizevi, t. II : Cujusdam CiirlluiMciisis man. 
tract, de mus. plana, p. 414. — Item, t. IV. Quatuor principalis musiccs per K. Tunstedc, 
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discours musical. Leur forme r6sulte de la nature des pieds ou neumes 
qui les composent, et nous venons de voir qu'il y a la matiere a une 
diversity trfes grande. Leur etendue varie egalement dans des limiles qui 
sont naturellement fix6es par celles de la respiration humaine, chaque 
stique rythmique devant fetre execute par le chanteur tout d'un trait, 
sans disjonction, par consequent sans repos de la voix ou, du moins, 
avec une 16gere respiration aux cesures et telle qu'elle ne brise pas 
l'unite du rythme. 

Quelquefois, e'est la remarque de Guy d'Arezzo, un seul pied, une 
seule neume fait un membre de phrase ; d'autres fois, on r6unira deux 
pieds, trois pieds, ou m6me davantage. Tout depend du mouvement 
donn6 k la m^lodie, le mouvement rapide pouvant embrasser d'un seul 
jet un plus grand nombre de pieds que le mouvement lent ; cela depend 
aussi de la pensee du compositeur el de reflet qu'il veut produire. Dans 
tous les cas, les rythmes les plus longs ne doivent pas d^passer la puis- 
sance de respiration d'un chanteur ordinaire, et encore sont-ils le plus 
souvent formes de membres plus petits, entre lesquels une courte respi- 
ration est possible. 

L/assemblage des stiques rythmiques ou distinctions, pour former les 
phrases et les periodes musicales, est soumis a cerlaines regies que Tart 
impose et auxquelles les compositeurs musiciens ne peuvent pas plus se 
soustraire que tous les autres artistes. Mais ici nous devons distinguer 
avec Guy d'Arezzo les diverses especes de chants dont fait usage la 
musique gregorienne. II y en a de trois sortes : des chants metriques, 
composes sur des vers classiques ou toniques et observant leur rythme; 
— des chants quasi mdtriques, dont le texte peut 6tre de la prose, mais 
qui imitent dans leur facture la regularity des vers et des strophes poe- 
tiques; — des chants prosaiques, d'une contexture plus libre, moins 
symetrique, et se comportant en musique a la fagon de la prose dans le 
discours *. 

Des chants metriques, il y a peu k dire. Leur rythme est determine 
dej& avec une precision suffisante par la po^sie, k laquelle ils sont asso- 
ciate. Ce sont des vers chantes, au lieu d'etre recites ; il faut que la melo- 

4 Cf. i n part.,ch. iv. 
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die scande le vers, comme Ie ferait la simple recitation et, par conse- 
quent, moule son rythme snr celui du vers. J'ai dil ailleurs par quels 
proced^s on obtenait eel accord parfait des deux rythmes, poclique cl 
musical, aussi bien dans la po^sie tonique que dans la podsie ilassiqitc. 
C'est un sujet qui appartient a la metrique aussi bien qu'a la rvlliniiqm- ; 
nous ne nous y arreterons done pas ici '. 

Les chants quasi metriques comptenl parmi les melodies gre^orienncs 
les plus soignees, comme facture artistique et, en parliculier, an point tie 
vue du rythme. Les meilleurs auteurs du moyen age donncnt h ce sujet 
un certain nombre de regies pratiques, accompagnfies parfois d'exemples 
qui 6taient clairs pour eux, grace a la tradition et a l'usage, mais qui ne le 
sont plus pour nous. Le plus souvent, d'ailleurs, 1'arrangement liaimo- 
nique des melodies eHait pour ces auteurs la parlie principals de la com- 
position musicale ; ils y atlachaient une extreme importance, vonlant que 
partout les proportions harmoniques fussent rendnes 6videnlcs dans la 
contexture du chant. Nous sommes beaucoup moins sensibles qu'eux a ee 
bel ordre des consonances de tierces, de quarfes et de quinles ; sans doule 
parce que, anjourd'hui, nous jugeons des melodies et de leur beanie, non 
par la satisfaction qu'elles procurent a F esprit, mais par leur puissance 
surle cceur et l'accord qu'elles ont avec nos sentiments et nos affections 
intimes. Nous n'avons pas tort. 

Ici encore, Guy d'Arezzo est le plus complet, le plus precis, ear il ne 
traite pas seulement le edte harmonique, mais aussi le cote rytbmique de 
la question. Les exemples cliez lui font deTaut ; Aribon, son disciple, s'est 
charge" d'y suppleer. « Le Seigneur Guy, dit-il, n'a ajoule aucim exomple 
h ses pn*ceptes, probablement parce qu'il les croyait assez clairs par cux- 
mftmes, et ils le sonl en effel ; mais, en faveur-des simples, nous essaye- 
rons de combler cette lacune. •> Rappelons seulement de la doclrine tin 
Maltre ce qui a trait au rythme des melodies. 



1 Cf. Du Ri/lhme (bins I'hymnographie latine, 2° part., liv. II. — Gc travail iiVliml ipi'iin 
premier rssai, il aura h«soin d'etre ciiinpli'ir: plus lard. Thus les chants uiiHriqiie.s, en ■•ITfl., 
ne sonl pas composes en moulant slricleinent le rythme de la melodie sur cfilnf du vers ; 
hnrs de la lirece et de Rome antique, chex les (Irecs ol les Lalins du moyen age, «i\ u 
clianle la poesie d'une maniere un peu differente et avec plus de liberie pom iu m6)odie. 
Cette forme du rythme metrique, donl il n'est pas parte dans I'ouvrage ci-dassus, merite 
cependant qu'on 1'etudie et qu'ou la decrive. 
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Aprfes le passage cite plus haut au sujet des pieds qui composent les 
stiques rythmiques, il ajoute : « II faut done que, semblables k des vers, 
les distinctions soient 6gales, qu'on repfete quelquefois les m&mes sans 
changement ou avec une l^gere modification. » — Aribon commente 
ainsi ces paroles: « II en est ainsi dans les chants bien ordonnes, que 
nous pouvons appeler m^triques; par exemple: 



II 



Non vos relinquam orphanos, Alleluia — Vado et venio ad vox, Alleluia 



III 



Et gaudebit cor vestrum, Alleluia. 

« 11 y a ici quelque chose de pareil k la figure de rh(Horique appelee 
compar (6galit6 de membres), laquelle consiste k composer deuxmembres 
de phrase d'un nombre presque egal de syllabes. « Non pas, dit Ciceron, 
« qu'on se mette k compter les syllabes, ce qui serait pu6ril, mais l'habitude 
« et Tinstinct du nombre oraloire font cela naturellement. » 

En effet, transcrites en notation musicale moderne, les trois distinc- 
tions de Tantienne citee par Aribon forment trois membres, trois stiques 
rythmiques £gaux, semblables k des vers : 




S^p^pp^^ 



1 Non vos re - I in - quam 



or- 



nos; 



Al-le - )u 




r ' 4 b jp —■ > I i y-^ I I ^^^ L ^EgES 



II Va - do 



et ve - ni - o 



ad 



vos; 



A! - le - lii 



S^=«g 






* 



£ 



s 



ia; 



/^ 



ia; 






111 Et gau -de - bit 



cor Tea - trum; 



Al - le 



la - ia. 



Chaque distinction est form^e de deux membres ou stiques rythmiques, 
Tun de quatre pieds et l'autre de deux. On remarquera ces proportions 
rythmiques entre le nombre des distinctions, le nombre des pieds et leur 
division en deux stiques — 4 : 2: : 6 : 3; Tordonnance m61odique, sous 
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ce rapport, oe pouvail etre plus rGguliere et plus parfaite. En outre, deux 
des rythmes de quatre pieds, le premier et le troisieme, ont line cesura 
au second pied, le deuxieme n'en a pas; place" ainsi entre deux rythmes 
coupes, ce stique d'un seul jet conlribue a la variete* et releve hi sy metric 
des deuxautres. De plus, V Alleluia de la premiere distinction est ivpele en 
forme de rime dans la deuxieme, maisdans la troisieme la melodic change 
et, par opposition et contraste, fait mieux ressortir la conclusion de 
1'anlienne. — Ce ne sont pas les seules remarques qu'on pourrait faire sur 
la composition de cette melodie, mais en r^alite Aribon ne pouvaii guere 
choisir un meilleur exemple, comme commentaire au texte de Gu y ii'A cezzo. 

Celui-ci continue : *< Dans les chants (quasi metriques) il fan I. avoir soin 
d'entremftler les neumes dissyllabes et les trisyllabes. Car, de mcme que 
les poetes lyriques unissenl dans leurs vers plusieurs sortes de pieds, 
ainsi, pour composer un chant, le musicien fait un melange con?enable 
de neumes differentes. Et j'appelle melange convenable celui dans lequel 
la variety des neumes el des distinctions est tellement ordonnee que les 
neumes ne laissent pas cependanl de r^pondre aux neumes et lew distinc- 
tions aux distinctions avec une sorte de ressemblance dissemblable, mais 
toujours harmonieuse, comme on le voit dans le tres doux Ambroise '. » 

« Or metres et chants ont entre eux une tres grande ressemblance : 
les neumes sont en guise de pieds, et les distinctions remplacent les vers. 
Telle neume est de rythme dactylique, telle autre de rythme Bpondslque 
ou iambique. Vous trouverez de meme des distinctions telramtlns, penla- 
metres, hexametres, et beaucoup d'autres choses encore. » 

Dans l'antienne ci-dessus les trois distinctions peuvent etre compa- 
res a des hexametres, £tant composees de six pieds rythroiques. Comme 
l'hexametre aussi, elles ontleur ce'sure par la division en deux membres. 
Seulemenl, les daclyles et les spondees ne sont pas les seules figures de 

1 Ce sont les hy nines ambrosiennes que Guy donne ici en exemples pour (nut ce qu'il 
vient de dire ; et de fait, la plus qu'ailleurs la sym^lrie et les proportions cnli-e les di verses 
parties de la mtSlodie sont ^vi denies. Mais l'antienne ci-dessus peut aussi servir d'exemple, 
car od y trnuve praliquees, et fort bien, loutes les recommandalions du MaiLre. suit pour le 
melange des neumes ou des pieds de figures differentes, soit pour les disiiuclinna, dont 
rhacune aussi a sa forme propre, soit pour la ressemblance dissemblabk di-s tins Hdi's 
aulres, en sorte que reellernenl les neumes repondent aux neumes d'une dislhn ■turn i ['autre, 
partus si-mblables, quelquefois legerement modifiees ou reproduites a ('inverse, etc., el 
que les distinctions elles-m<>mes, comme nous 1'avons observe plus haut, mil etilre dies 
une concordance et une variete Ires harmonieuses. 
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pieds qu'on y rencontre ; la m^lodie a des allures plus libres, plus varices 
que la potfsie, elle ne se renferme pas dans des formules rythmiques fixes 
I et invariables, elle les cr6e au contraire h chaque fois et sait les diversifier 

% iTinfini. C'est encore Guy d'Arezzo qui en fait la remarque. 

'L\ « Que le musicien, dit-il, choisisse entre ces diverses manieres de 

composer et de diviser la m^lodie celle dont il veut se servir, tout comme 

le poete choisit parmi les pieds metriques ceux qui doivent entrer dans 

| : ses vers. Une liberty plus grande est cependant laiss^e au premier, parce 

que Tart musical aim6 la variety dans l'arrangement des sons, pourvu que 
cet arrangement demeure conforme aux regies. Comment et pourquoi il 
Test, nous ne savons pas toujours le bien d6finir; mais puisque c'est la 
raison qui juge des regies, tout ce que la raison approuve, nous le pouvons 
lenir pour r^gulier. Ce sont 1& neanmoins des choses qu'on explique 
mieux de vive voix que par 6crit ! . » 

Des chants proscfiques, le Mattre dit peu de chose, tout ce qu'il recom- 
mande par rapport aux autres leur pouvant convenir aussi dans une cer- 
laine mesure. « 11 yajelesais, dit-il, d'autres chants qu'on pourraitappeler 
prosaiques et dans lesquels ce qui vient d'etre dit n'est pas observe avec 
la m6me rigueur. Dans ces chants-la, comme dans la prose ordinaire, on 
fait assez peu attention si les phrases et les membres de phrase se ren- 
P contrent ici et \k sans rfegle bien d^terminee, tan tot plus longs et tantot 

I plus courts. Je parle surlout des chants metriques, c'est-i-dire composes 

fi de telle sorte qu'en chantant il semble que nous scandions des vers. » 

b II y a done une difference entre les chants metriques ou quasi metriques 

JE; et les chants prosaiques, et cette difference se remarque dans la construc- 

£ tion rythmique. Le rythme des premiers a deux quality que n'a pas celui 



| ; * Les modes rythmiques n'ltaient pas encore inventes du temps de Guy d'Arezzo; mais 

b. ne pourrait-on pas croire qu'ils sont n£s, en quelque sorte, des conseils que donne ici le 

k Maitre? Si le musicien doit imiter le poete et, comme lui, choisir avant de composer le genre 

£. et Tespece de pieds, dont il fera usage dans sa mSlodie, sauf la liberty plus grande qui lui 

£'.■ estlaissSe d'en varier les figures, ne fallait-il pas qu'il eutsous les yeux dans un tableau les 

£ diverses sortes de pieds rythmiques, entre lesquels il devait choisir? On les a done tous 

{£' ramenes a cinq ou six modes dans le rythme parfait ou ternaire et a quatre dans le rythme 

H imparfait ou binaire. Le musicien des lors faisait son choix pour Tun ou Tautre genre et, 

suivant le genre pre7ere% pour Tun ou l'autre des modes qu'il contient, avec faculty cependant 
de les melanger eonvenablement, puis de les varier de figures par la resolution des longues 
en breves et des breves eu semi-breves et en minimes dquivalentes. Ici encore le rythme de 
la musique ttguree est derive de celui de la musique gre*gorienne. 
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des seconds : ses distinctions, pareilles a des vers, sont a la Ibis dp lon- 
gueur determined el de forme symetrique. Ce sont des dimelres, des tri- 
metres, des telrametres, etc., an choix du compositeur; mais i) faut que 
les distinctions repondent aux distinctions, comme les vers repoudenl 
aux vers, et que la melodie, comme un poeme, soit divisee en Blrophea 
bien ordonnees. Partoul les proportions doivent apparattre, se faire sentir ; 
partout la sym&rie doit regler la compositiou des pieds, des distinctions 
et des strophes. Le charme de ces melodies est precisement dans Part 
avec lequel toutes les parties en sont ordonnees et pro portion nees en Ire 
elles. 

(1 n'en est pas de meme des chants prosaiques. Ce n'est plus un poete 
qui chante, c'est un oraleur qui parle el se laisse allerlibremeni an coiirs 
de ses pens^es, tout en les exprimanl dans un langage clair, toujours cor- 
rect et souvent emu. Ici, par consequent, aucune forme necessiurement 
symetrique ni dans les pieds, ni dans les rythmes ; aucune dimension 
determinCe dans les phrases ou les distinctions musicales ; les strophes 
deviennent des periodes, donl la construction dtipend tout euliere tie 
l'inspiration melodique, qui les fait tanldt plus longues et tan 161 plus 
courtes. La pensee est libre, la phrase Test aussi, mais a la condition 
toujours de garder la correction du langage musical el sa clarte, je veux 
dire d'assembler les mots qui sont les neumes, selon les lois du rythme, 
et de ponctuer les phrases, les sliques melodiques, de maniere a en faire 
bien ressortir le sens. 

Le rythme est done libre dans ces sortes de chants, non, certes, parcfi 
qu'il marche d^sormais sans pieds et sans mesure — car alors il ne seiail 
plus rythme, et Guy d'Arezzo ne dit rien de semblable, — mais parce que 
rien, sinon le rapport n^cessaire de 1'expression a la pensee, n'oblige le 
compositeur a faire usage d'un pied plulot que d'un autre, a assembler 
les pieds de telle maniere plutot que de telle autre, en tel nombre et non 
plus, etc. etc. Tous les mots de la laugue musicalc sont dev;inl lui, il 
n'est pas de neume donl il ne puisse user librement, si elle nSpond 11 sa 
pensiSe et qu'il y trouve 1'expression dont il a besoin. C'est la liberie' de 
l'orateur, qui ne consiste pas a s'affrancliir des lois du langage on des 
regies de la grammaire, ni a prononcer des syllabes qui ne soient pas de 
vrais mots, offrantun sens net a l'esprit ; mais c'est la liberie de lora- 
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teur, mattre de sa langue, la maniant avec art et y trouvant sans peine 
les mots, les phrases et lesperiodes qui conviennent le mieux k sa pens6e, 
au sentiment dont il est plein. II ne fait pas des vers, il parle en prose; 
mais, prose ou vers, c'est toujours la mfime langue et les mfemes lois du 
langage, proportions et sym^trie k part. 

V. — Enfin, un point qui a aussi son importance dans les melodies, 
c'est le mouvement k donner au rythme, le degre de rapidity ou de lenteur 
avec lequel les pieds en seront battus et entralneront avec eux la m6lodie 
tout entifere. Nous avons vu que le chant eccl6siastique des Grecs a ses 
mouvements determines avec precision : un mouvement lent, un mouve- 
ment mod6re, un rapide et un acc616r6. En est-il de m&me du chant gre- 
gorien ? 

Nous ne trouvons rien dans les auteurs qui nous permette de Taffirmer, 
et il ne semble pas reellement qu'on ait jamais precise k ce point, dans 
la musique gr^gorienne, le degr6 de rapidite ou de lenteur des melodies. 
La doctrine des maftres sur ce point renferme settlement quatre choses. 

1° Parmi les chants liturgiques, les Traits qui remplacent V Alleluia 
de la Messe, aux jours de tristesse et de penitence, doivent dtre executes 
dans un mouvement lent; leur nom [tractus, irahere) vient me me de la. 
« Tractus, dit Honorius d'Autun, vient de trahere (tirer, trainer), parce 
qu'en effet il se chante en tralnant, c'est-i-dire lentement 1 . » Et Hugues 
de Saint- Victor ajoute : « Le trait est un chant triste et larmoyant qui repr&- 
sente les larmes des saints. De \k son nom, parce que les saints le tirent 
en soupirantdu fond de leur coeur 2 . » 

Mais le degr6 de lenteur n'est indiqu6 nulle part ; c^tait affaire de 
tradition. 

2° Dans la psalmodie, « les cantiques, dit Hucbald, se chantent plus 
lentement et sur un ton plus elev6 que les psaumes » (Comm. brevis). 
Quant k ceux-ci, leur mouvement est d'ordinaire assez rapide., — voce 
rotunda, disent les Instituta Patrum, — rondement, mais sans precipitation, 
en prononcjant bien toutes les syllabes, en faisant sentir Taccent des mots. 
Aprfes la mediation, on fait une pause et le restedu verset est chante plus 

1 Honor. Augustod., lib. I, cap. vu, 6, ap. Migne. 

2 Hugo a S.-Vict. in Specul. EccL, lib. I, cap. vu, Ibid. 



CH. III. — LE RYTHME DES MELODIES GREGORIENNES :t03 

lentement que la premiere partie ; a moins que, pour une raison on pour 
une autre, le psaume tout en tier ne soil chante avec une certain i' Icnli'iir 1 . 

3° Les anliennes psalmodiques avaient aussi leur mouvenunil. deter- 
mine' par les psaumes eux-memes. « Lorsque, dans le cours d'un psaume, 
dit.Hucbald, l'antienne doit Sire repetee entre les versets, on la chanters, 
dans le meme mouvement que le psaume hii-mgme; mais, ;i la fin du 
psaume, on doublera le mouvement pour l'antienne, qui sera ainsi 
chantee deux fois pluslcntement. II ya exception pour les cantiques evan- 
g^liques, quand on les chanle avec solennile" et lenteur ; l'anlienne qui 
les suit conserve alors le meme mouvement rythmique 2 . » 

4° Sauf les trois cas ci-dessus, aucun mouvement n'esl present pour 
les melodies gregoriennes ; ce sont le gout et les circonstarues qui en 
decide nt. 

« U faut aussi etudier le mouvement qui convient a chaque melodic ; 
celle-ci demande a etre chantee plus rapidement, cette autre sera an 
contraire plus agreable, chantee Ientement. On le peut reconnaitro a la 
maniere dont les melodies sont composees, suivanlque les Detunes en 
sont graves ou legeres. Le mouvement d'une melodic se regie encore 
d'apres les circonstances de temps, de lieu, de personnes et autres sem- 
blables; le ton meme variera avec le mouvement, pour conserver aux 
neumes la force et la douceur tout ensemble 3 . 

« On observera cependant que parfois, dans les chants rapides, il con- 
vient de ralentirle mouvement vers la fin ou meme au commencement, 
et que, dans les chants lenls, il le faut au contraire presser. En ce cas, le 
mouvement doit toujours etre double, e'est-a-dire deveoir deux fois 
plus lent ou deux fois plus rapide; les longues du mouvement rapide 
deviennent les breves du mouvement lent, les breves du mouvement lent 
devtennent les longues du mouvement rapide. Ainsi, quand Tun a ehante 
et qu'un autre lui r^pond, mais en allongeant le rythme, qu'ils garden t 




* " Ammonemus ilaque,ut una aspiratione siye uno anhelitu usque adpunclum rythm 
velmefrice {rythmice, en ne tenant comple que des accents ; nut rice, en nbservanl Iti qiuinl 
des syllabes) psallamus; post medium metrum modica modulatione(la m6diali<iti |" rn 
pausam bonam et competentem faciamus : facia pausa, quod de vorsu resbil, innrnsi' 
modulation e deponatur, salvo lono ; sicque omnis modulatio psalmodia; sive wmtiw I'llu 
deluret terminetur. » — Instil. Putrum, np. Gerbert, I. 

* EfucBALDi, Gomm. brevis, a]>. Gerb., I. 
3 Huchaldi, Scholia Enchir., ap. Gekb., I. 
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bien tous les deux la juste mesure du mouvement, sans chanter ni plus 
vite ni plus lentement qu'il ne convient k Tun et a Tautre. 

« En outre, suivant les fetes, le temps et le nombre des chanteurs, on 
devra chanter les psaumes ou toute autre melodie sur un ton plus ou moins 
eleve ; car il n'est pas indifferent de varierle ton d'apresles circonstances. 
Par exemple, la joie matutinale delate sur un ton plus eleve qu'aux assem- 
blies nocturnes, ou il convient de chanter plus doucement, mais sans 
somnolence. 

« Les quatre ou cinq psaumes, qu'on chante de suite avec leurs an- 
tiennes aux Vfipres, les six ou les trois des Nocturnes et ceux Sgalement de 
Matines (Laudes) seront imposes tous sur le mfime ton (sur une mfeme 
dominante), ou biendu premier au dernier la melodie s'elfevera doucement 
de degre en degre. Les cantiques £vangeliques se chantent plus lentement 
et sur un ton plus eleve que les psaumes. 

« C'est a la raison et au bon goftt de determiner quand et jusqu'a quel 
point il convient de hausser ou de baisser le ton des melodies, comme 
aussi de les chanter ou plus vite ou plus lentement. Mais, de quelque ma- 
niere qu'on chante, qu'on presse ou qu'on ralentisse, il faut prendre 
garde que le mouvement n'enleve rien aux neumes de leur beaute et de 
leur perfection, que trop de lenleur ne soil k d^goflt, que trop de rapidile 
ne devienne irreverence, tant les mots se precipitent sur les levres *. » 

La difference des solennites, qui reglait en parlie le mouvement 
m&odique, est ainsi dtablie par les Instituta Patrum : « Nous devons 
avoir trois ordres de melodies pour autant de solennites differentes, 
savoir : 1° aux principales fetes de Tann6e, on chantera a pleine 
voix, de tout coeur et avec de grands sentiments de devotion ; 2° aux 
dimanches et aux fetes de Notre-Seigneur, de la tres sainte Vierge et des 
Saints, qui ne sont chomees qu'en partie par le peuple ou mfeme pas du 
tout, on chantera sur un ton plus modeste et avec moins de lenleur \ 
3° aux jours ordinaires, les psaumes de la nuit et les chants du jour seront 
modules de telle sorte que chacun puisse psalmodier avec devotion et 
chanter avec attention, sans bruit de voix, affectueusement et integrale- 
ment. » 



* Hucbaldi, Comm. brevis, Ibid. 



CH. HI. — LE HYTMMK DES MELODIES GREGORIENNES SOS 

Tclles sont les regies generates formulees paries maltres au sujeldu 
mouvement a donner aux melodies. Tout en offrant des indications pre- 
cieuses, elles laissent eDcore une large part a Tappreciation pei'sonnelle, 
soit des chanteurs, soil des maltres de chapelle qui ont la direction du 
chant. Inevitablement, cette appreciation ditierera de l'un a laulre, les 
gouts et les sentiments etant tres divers. L'un voudra chanter plus vite ce 
qu'un autre preierera chanter ou entendre chanter plus lenlement; les 
degres de vitesse et de lenteur seront loin d'etre partoul les memes; ce 
qui paraltra lent dans le Midi sera consider comme rapide dans ]a Nord, 
et reciproquement. Peuimpbrle, d'ailleurs, puisque lenteur et vilessesonl 
choses relatives. Ce qui est necessaire, ce que recommandenl par-dessus 
tout les maltres et ce que partout on peut obtenir, e'est la regularity et la 
proportion constante des mouvements rythmiques. 

« Avant tout, dit Hucbald de Saint-Amand, il faut soigncusement 
observer que la melodie soit chantee d'un mouvement toujour^ egal, sinon 
elle peril une de ses qualites les plus essentielles et toute sa beaute. Otez 
cette regularity rythmique, il n'y a plus que desordre dans un choeur; on 
ne peut s'accorder avec les autres, ni memebienchanterseul. Le n ombre 
fait labeautede toutes choses, de cellesqui frappent nos oreilles comme de 
celles que nous percevons par lesyeux. AinsiDieu, createurde cet univers, 
1'avoulu, quand il a tout dispose" avecmesure, avec poids et avec raombre, 

« Que I'ine'galite et I'lrregularite dans le chant ne gatentdonc jamais 
nos cantiques sacres; qu'ici ou la on ne prolonge ni n'abrege inal a pro- 
pos les sons et les neumes ; que ('inattention ou la paresse ne fasseal 
jamais que, dans un chant, un Repons par exsmple, on vienne b raleutir 
le mouvement initial; qu'on ait soin de donner aux breves leur valour, 
sans les rendre plus lourdes qu'il ne convient; que toutes les tongues 
soient egalement tongues, toutes les breves egalement breves, sauf a la 
fin des distinctions, qu'on doit marquer par un raleotissemen I de la voix ; 
enfin, qu'entre les longues et les breves il y ait toujours exacle proportion 
rythmique, aim que le chant marche d'un pasegal depuis le commence- 
ment jusqu'a la fin... 

" Or cette regularity si necessaire au chant, les Grecs I'appellenf 
rylhme et les Latins nombre; parce qu'effeclivement toute melodie doit 
etre mesuree avec grand soin, comme le soul les metres eu poesie. Aussi 
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est-il important que les maltres d'<5cole l'inculquent soigneusement a 
ieurs Aleves, que de bonne heure les jeunes clercs soient formes a cette 
discipline durythme musical et que pour cela, en chantant, on leur balte 
la mesure avec le pied, ouavec la main, ou de quelque autre maniere. 
Grace a la connaissance qu'ils auront ainsi arquise des diverses especes 

de mouvements, egaux et inegaux, ils apprendront dt'-s les premieres '■<:- 

a chanter doctement les louanges divines et k bien marquer dans la prieru 
le respect qu'ils ont pour Dieu 1 . » 



1 Hucbaldi, Comment, brcvis, Ibid. 



CHAPITRE IV 



LA NOTATION NEUHATIQUB : ELLE EST RYTHMIQUE 



fividemment, pour retrouver aujourd'hui le rylhme des melodies 
gregoriennes un seul moyen nous reste : les manuscrils aneiens et leur 
notatioQ musicale, c'est-a-dire les neumes. Autrefois les neumes etaienl 
interpreters par la tradition et l'enseignement oral. Chaque nouvclle 
generation de chanteurs se formait a I'ecole de la generation precedenle 
et recevait d'elle le dep&t des traditions antiques, la vraie imuiiere d'exi 1 - 
cuter, de rythmer les melodies sacrees. Puis, les matlres etaient I ^ pour 
expliquerla pratique, en donner les raisons, en etablir lalegiiimite on en 
corrigerles erreurs. 

Mais voiei des siecles que tradition et enseignement out disparu. Les 
livres seuls demeurent, pour nous apprendre de quelle sorle on chantatt 
jadis. A cette (ache peuveut-ils suftire? Les neumes, qui ont servi a nos 
peres pour noler et chanter les melodies, formaient-elles un systems de 
notation musicale assez complet, pour que nousy retrouvions aujourd'hui 
ce que nous avons besoin de savoir, ce qui nous permettra de les noler 
a notre tour d'une facon intelligible a tous et deles pouvoir execute? av/ec 
perfection ? 

C'est la premiere question qui se presente, et elle est capitals; cap de 
sa solution depend tout le reste. II est clair, en effet, que, si la notation 
neumatique ne renferme rien de ce qui concerne le rythme des melodies, 
nous devonsrenoncer k le decouvrir jamais. De lant de lemuins qui 
affirment son existence passee, nul ne reviendra pour nous e-xplitfuei* re 
qu'il a 616 ; les livres sur lesquets on chantait ces melodies, les neumes 
qui servaient a les noter, ne nous en disent rien non plus; quel mil re 
mall re pourra nous l'apprendre ? Aucun. 
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M ' it oremiere question est heureusement une question de fait, 

qui doit et qui pent &irc r<;solue historiquement : 1'histoire nous permet 

d'y repondre a/nVmafivemenl. 

I. — On sait I'importance que l'niiliquite' a toujours attachee aurythme 
musical. Suivant la doctrine des auleurs, toute melodie se compose de 
deux parlies, du melos et du rythme. De ces deux parties, la principale est 
le rythme. Le melos est en musique ce que la malierc premiere est dans 
le monde physique, une chose passive, apte a recevoir toutes les formes, 
mais o'en possedaut aucune par elle-meme ct, a cause de cela, placee en 
quelque sorte au dernier rang des filres. Le rythme, au cootraire, c'est la 
forme vivante qui vient animer la maLiere, la determiner dans son fitre 
et lui permeltre de prendre rang dans une categorie speciale. Le melos 
ne devient melodie que par le rythme. 

Lors done qu'on invenla, pour ecrire les melodies, un systeme de 
signes, comme on on avail un pour la parole, on eul soin naturellement 
de choisir des signes qui rcpresentassent chacune des deux parties 
essentielles de la melodie, le melos et le rythme, et ce dernier tout 
specialement, & cause de son importance et de sa necessity repulses plus 
gran des. 

La semelographie musicale ne fut tWidemment pas la meme chez tous 
les peuples, pas plus que ue se ressemblent les ecritures propres a chaque 
langue ; les Chinois ont leur maniere de rioter la musique, les Egyptiens 
ont eu la leur, les Grecs de l'antiquit*- et les Romains apres.eux avaient 
aussi leur systeme; les nations orientates, grecques, turques, arm^- 
niennes, etc., ont encore la leur, aussi bien que nous-m&mes. Bref, les 
signes ont differe, chaque peuplo les imaginant suivant son g^nie ; mais 
ce qui est le m6me, c'est que partout et toujours le melos et le rythme 
sont cgalement representees, certains signes ou certaines formes de signes 
servant a indiquer les intonations de lavoix, le melos, tandis que d'autres 
marquent la dur£e de ces intonations diverses, le rythme. De tous les 
syslemes musicaux qui ont possede une notation quelconque, il n'en est 
pas dans lesquels cette notation ne soit a la fois melique et rythmique. 

Quelle probability y a-t-il, des lors, que la notation neumatique seule 
fasse exception a eel accord universel? On le comprendrait, si la musique 
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gregorienne avail ete" depourvue de rythme des son origine, ou si les 
mattres avaient attache" peu d'importance a ce rythme et qu'ils 1'eussenl 
facilement n6glige\ Mais c'est le contraire, nous L'avons assez demonlrtf. 
Le rythme fait partie essentielle de la musique gregorienne, comme do 
toute autre musique, et avant sa decadence c'est lui qui, d'apres les 
mattres, donnait au chant sa beaute* et sa perfection. 11 est done absolii- 
ment invraisemblable que, les neumes ayanl ele" inventus pour rioter les 
melodies, elles ne disent rien du rythme qui en est la partie principle, 
a laquelle on attachait le plus d'importance. 

II. — Au reste, nous sommes fix(5s sur ce point par le temoignnge des 
mattres eux-memes. Rappelons seulement ici les passages de leurs ecrils, 
ou il est parie de la notation rythmique. 

Hucbald de Saint-Amand, dans un fragment du Manuel musical*, dit 
au sujet de la diaphonie: « Nous notons, il est vrai, ces melodies avec 
des points el des virga, pour distinguer les notes longues et les breves ; 
mats le propre de la diaphonie est d'etre change si lentement et si grave- 
ment que les proportions rythmiques ne peuvent guere y fitre obs< a 

— Les notes longues et les breves ont done, dans lanotation neumalique, 
des signes sp£ciaux : le point reprtSsente les breves ou semi-breves, et la 
virga, les longues ou communes. C'est-a-dire que les neumes soul reelle- 
ment une notation rythmique, en mfeme temps que melique. 

Guy d'Arezzo, dans son petit traits Regulse de ignoto cantu, affirme 
lout aussi nettement le caractere rythmique des neumes ; « quand les 
sons deviennent liquescents, dit-il, s'ils doivent fetre unis ou separes, les- 
quels sont longs el lesquels sonl brefs ou trembles..., tout cela peu! etre 
montre en une leg-on dans la figure meme des neumes, pourvu qu'elles 
soient ecriteset disposers avec soin. » 

Les neumes, e'est-a-dire les signes qui servaient a noter les melodies, 
renferment done les elements essentiels du rythme : sons liquescents, 
sons unis et s^par^s, sons longs et brefs, ornements de la voii, division 
par phrases et membres de phrase, cette notation est faite pour tout 

1 Retrouvl par dp. Coussemaker et publie" dans Script, de Mus.,L II. Gf. supra, I" part., 
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indiquer et si clairement, qu'il suffit d'un entretien avec le maitre pour 
Fapercevoir sans peine. 

Le mfeme Guy d'Arezzo, comparant la musique et la po£sie, dit encore 
que les neumes sont k la premiere ce que les pieds sont k la seconde. 
« Telle neume correspond k un pied dactylique, telle autre a un spondee 
ou k un iambe ; de sorte que, parmi les distinctions, il y en a de te Ira- 
met res, de pentamfetres, d'hexamfetres, etc., » suivant que les rythmes 
se forment de quatre, de cinq ou de six neumes ou pieds rythmiques. 

Mais, pour cela, ne faut-il pas n£cessairement que les neumes soient 
composees de longues etde breves diversement ordonn^es? Les neumes 
de deux sons represented un spondee, un iambe ou un trochee, suivant 
que les deux sons qui les composent sont longs tous les deux, ou que Tun 
est bref et l'autre long, mais diversement situ£s. De mfime, les neumes 
de trois sons correspondent a des dactyles, lorsque le premier son est long 
etles deux autres brefs, etc., etc. La notation neumatique est done par 
elle-m6me representative du rythme musical, elle marque la dur6e des 
sons. 

Bernon, abbe de Reichenau, dit egalement qu'il faut distinguer avec 
soin dans les neumes les sons brefs et les sons longs, afin de donner a 
chacun sa valeur, de mftme qu'on distingue dans les vers quelles syllabes 
doivent fetre allongees et lesquelles, au contraire, il faut abr^ger. Cela, 
ajoute-t-il, est encore plus essentiel k la musique quk la potaie. 

Tels etaient les enseignements des mattres, avant que la decadence du 
chant gregorien eOt fait disparattre toute distinction de notes longues ct 
de notes brfcves, pour uniformiser les neumes et rendre cette notation 
incomprehensible aux chanteurs. Leur doctrine cependant ne ful pas 
oubliee partout avec la mfime rapidite ni d'une maniere aussi complete. 
Nous avons pu voir au xni e siecle, en Angleterre, Walter Odinglon. et 4 
Florence, au xv e , Jean Hothby, la rappeler encore et affirmer nettement 
le caractere rythmique non seulement des melodies, mais aussi de la 
notation qui les represente. II suffit de se reporter ft ce que nous avons 
cite de ces deux auteurs dans la premiere partie, chap, vi, pour constater 
qu'ils sont sur ce point d'accord avec les premiers maltres du chant gre- 
gorien. 

II est done hors de doute, par le temoignage des meilleurs auteurs, que 
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les neumes servaient primitivement a indiquer le rythmedes melodies, 
qu'elles sont, par consequent, aussi bien que toutes les autre? notations 
mus'icales, a la fois me'liques et rythmiques. 

III. — De fait, une etude un peu attentive de celte nolalion el des 
signes qu'elle renferme demontre evidemment qu'elle possede ce double 
caractere. 

Le me"los y est represents par une combinaison des accents tnniques, 
du grave, de l'aigu el du circonflexe, les mftmes qui servaienl dansTe'cri- 
ture a marquer les syllabes, sur lesquelles la voix tantdt s'elevait et Ian tut 
s'abaissait. Mais ce ne sont la que des indications generates, qui ne deler- 
minent ni le degre d'elevation ni celui de 1'abaissement de la voix. Dans 
la parole, ces degre"s importent peu; la nature elle-meme, joinlea one 
education plus ou moins lilteraire, nous habitue a donnor aux mols 
1'accentuation qui leur convient. En musique, c'est tout autre chose : les 
sons meiodiques forment une echelle, dont les degres sont en nombre 
determine et a des inlervalles precis. Le mClos se compose de sons pris 
sur cette echelle et assembles les uns a la suite des autres, les nns 
montant, les autres descendant, de millemanieresdifferentes. 

Cetle varieie du meios etant indefinie, les seuls accents aigus, graves 
etcireon flexes ne pouvaientsuffire a lenoler clairementet conipU'teinent ; 
Tenseignement des maltres et l'usage frequent des melodies devaient 
supplier au defautdes neumes. Sous ce rapport, la notation neumaliqiK'esl 
tres imparfaite et absolument insuffisante par elle-meme'. Aussi les 
manuscrits anterieurs au xn" siecle et notes en neumes seules nous sonl- 
ils aujourd'hui illisibles, la tradition et l'usage n'etant plus la pour nous 
en donner l'intelligence. Nous y suppleons par les manuscrits guidon- 
niens, c'est-a-dire neumes sur lignes, selon la metliode de Guy d'Arezzo, 
et dans lesquels l'intonation est pr^cisee, chaque note occupant sur la 
poriee ou echelle musicale un degre determine et facile a reconnaitre. 

' Ne nous Stonnons pas de cette imperfection des neumes au point de viie de la nnl.'i- 
tion diaslematique. Elles constiluaient tres probablement a lorigine une snrte de. steno- 
graphic musicale dont se servaienl les musiciens pour noter les m^lodii- H aider leur 
mS moire L les retenir ; or, comme tout systfcme de sonographic, elles 1 1 *■ - 
qu " imparfaite me nt le langage musical. Mais c' eta it assez pour des chanleurs, <pii se liaieul, 
d'habitude beaucoup plusa leur memo ire qu'a I'icriture, et nuxquels certain i^ imlk-aliniis 
sommaires pouvaientsuffire. 
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Le rythme avait aussi sa place dans la notation neumatique, et meme 
une place plus considerable, mieux determine que le melos, encore que 
tout n'y fftt pas parfait. Certains signes representent les temps et les 

jjr divisions du temps rythmique ; ce sont les neumes ilimentaires. D'autres 

signes represen tent les pieds, c'est-i-dire la composition des temps par arsis 
et thesis, ainsi que nous Tapprenons de Guy d'Arezzo: ce sont les neumes 
rythmiques. D'autres signes encore reunissent les temps aux pieds ou les 
pieds aux pieds, etformentlesrythmes ou portions de rythme : ce sont des 
neumes composdes. D'autres enfin sont propres k indiquer les ornements 
trfes varies, dont on faisait usage alors dans le chant: ce sont les neumes 
& ornements. Ettoutesces indications multiples, variees, sont representees 
dans les neumes par autant de figures diff6rentes : dont nous constatons 
l'exislence dans les manuscrits les meilleurs, les plus soign&j du ix e et 

£ du x e siecles 1 . 

On a conteste, il est vrai, la signification et Timportance de cette 
variete des figures neumatiques. Se fondant sur les tableaux de neumes 
composes au xn e stecle et dans les siecles suivanls, lesquels reduisent 
considerablement les signes neumatiques et ne donnent a chacun d'eux 
qu'une seule figure, on a pretendu que c'etait \k une notation purement 
meiique, oil le rythme n'avait aucune part; quant k la diversite des figures, 
qui se remarque dans un certain nombre de manuscrits, c'est, a-t-on dit, 
pure fantaisie de copistes. 

L'explication etait commode, mais vraiment trop superficielle. Elle 
date du xm e sifccle ; nous l'avons trouvee chez les maltres plain-chantistes 
de cette epoque, qui expliquaient de la sorte ce qu'ils ne pouvaient plus 
comprendre ni concilier avec leur systeme de chant k notes egales. Mais 

p pour juger de la notation par les neumes et de ce qu'elle renferme, ce 

n'est pas aux stecles de decadence et de ruine qu'il le faut demander ; ils 
ne donneront qu'une reponse fausse de tout point. Nous devons necessai- 
rement remonter k Tepoque la plus brillante, la plus prospere du chant 
gregorien, aux ix e et x° siecles; il faut puiser k la source la plus pure, k 
recole de Saint-Gall, les renseignements qui peuvent edairer cette ques- 
tion et la resoudre. 

jg * Voir Vol. Ill, Document XI, le tableau des neumes et leur signification rythmique, 

P d'apres toutes les donnSes fournies par les plus anciens auteurs. . 
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Or le doute n'est pas possible ; la notation des manuscrils de Saint- 
Gall est une notation bien plus rythmique que m^lique. On y a mulliplu; 
d'une fa<jon elonnanle les signes, les figures de neumes propres it iiuliquer, 
a preciser autant que possible le rythme des melodies ; longues, breves et 
semi-breves, y sontdistinguees presque partout, soitau moyen dc letlres, 
soit par des signes particuliers, dont la signification peut etre coniuie, 
elant donnee par les auleurs du temps. 

Nulle part ailleurs, nous le savons, on n'a pris un soin par-oil de per- 
fectionner les neumes a ce point de vue. Nous le devons a Romanus, le 
fondateur de l'ecole de Saint-Gall, et il est heureux que ce perfoclionne- 
ment de la notation musicate se soit conserve" jusqu'a nos jours dans un 
assez grand nombre de manuscrits d'une Venture soignee, et toiia parfai- 
tement d'accord. Ce sont des temoins irrecusables, qui vont nous per- 
mettre de retrouver ce qui semblait disparu a tout jamais, et de refaire 
ainsi le rythme de nos melodies sacrSes. 

Tels sont les elements qui nous restent, pour resoudre le probleme du 
rythme gregorien. lis suffisent a la lache, croyons-nous, et nous allons 
essayer de le montrer par les Tails. 
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Le probleme de Torigine des neumes a beaucoup occupe les savants 
£rudits dece siecle; il n'est pas encore r^solu. Si int£ressanl qu'il puisse 
fetre, k divers points de vue, nous nenous yarrMerons cependant point, son 
importance 6tant k peu pres nulle par rapport k la question qui nous 
occupe, question toute pratique, qui prend la notation neumatique non k 
son point de depart, k son origine, mais au contraire k son point culmi- 
nant, dans son 6tat le plus parfait. Du probleme des origines nous ne 
rappellerons que trois faits, les mieux 6tablis et pour nous les plus utiles. 

1° La notation neumatique, telle que nous la trouvons dans les plus 
anciens manuscrits et que nous Tavons re^uede Tfiglise romaine, ne peut 
6tre chez nous anterieure au vn e ou au vi e siecle 1 . Avant cette epoque, 
les auteurs ne font mention que de la notation grecque ou de la notation 
dite boetienne, par les letlres latines. Elle est propre de la musique gre- 
gorienne; c'est elle qui en a fait usage la premiere, pour noter ses melo- 
dies, tandis que la musique profane, aussi longtemps qu'elle fut cultiv^e 
dans le monde romain et mfeme barbare, con tin ua d'fitre grecque ou 
gr^co-romaine. Les neumes sontdonc une notation ecclesiastique, speciale 
aux Eglises d'Occident; les Eglises orientales, l'Eglise grecque en parti- 
culier, en avaient une autre qui parait assez differente, comme on peut 
le voir dans Gerbert. (De Cantuet Musica sacra, t. II, planches I a IX.) 



f.* - 



* Au moins comme notation usuelle et quelque peu g6ne>ale des melodies sacrees ; car 
elle peut 6tre beaucoup plus ancienne comme systeme de stenographic musicale, connu et 
pratique* par un nombre plus ou moins grand de musiciens. Certainement ce systeme n a 
pu 6tre invents que. chez les Grecs ou les Romains, puisqu'il est tout d£riv6 de leur accen- 
tuation litt^raire : accents aigus, accents graves et accents circonflexes; partout ailleurs on 
n'aurait pu le concevoir de la mSme mqniere. 
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2° L'idee premiere de cette notation a ele" fournie par les sigoea qui 
servaienl en grammaire a marquer les accents des mots, accent aigu, 
accent grave et accent circonflexe. Dans ces trois sortes d'accents on 
peut trouver, en effet, les quatre mouvements de la voix chantanlc : 
mouvement ascendant ou aigu, mouvement descendant ou grave, mou- 
vement alter ne, e'est-a-dire ascendant et descendant, circonflexe grave 
ou descendant et ascendant, circonflexe aigu. 

On compreod done que la ait pu se trouver le point de depart, le 
principe inspirateur d'une notation musicale, mais a la condition de 
recevoir des developpemenls el de subir une transformation en rapport 
avec sa destination nouvetle. L'arbre pr^existe dans la semence; le 
mesurera-t-on pourtant et jugera-t-on de sa forme derniere par le petit 
germe qui en est le principe? L'origine de la notation neumalique est 
done utile a connaltre, parce qu'elle determine la signification lies 
signes primilifs et £lemenlaires, ceux qui reproduisent les accents du 
langage ; mais combien d'autres connaissances il faut ajouter a celle-la, 
pour avoir le secret des neumes arrivees a l'dtat parfait. 

3* La raison d'etrede cette notation, le but qu'elle devait atteindrc, ful 
surtout de dessiner en quelque sorte aux yeux le mouvement rylliinique 
des melodies, d'en marquer les pieds et d'assurer ainsi la marcbe 
reguliere du chant. C'est ce que dit express^ment W. Odington. a Au 
moyen des letlres. dont nous venons de parlor, on ne peut representor ni 
les sons longs ni les sons brefs, el cela pourtant est necessaire. 11 esL vrai 
que la melodic appliquee a un texle melrique s'adapte a ce lexte et y 
trouve ses notes longues et ses notes breves, comme nous l'avons 
explique. Mais, dans les chants composed sur un texle non metrique, les 
lettres susdites ne peuvent servir a noler la duree des sons longs et des 
sons brefs. 11 a done fallu ioventer des figures propres a cela, et nous 
appelons ces figures notes, parce qu'elles font connaltre la forme du 
chant ' ». 

De fait, s'il ne s'etait agi que d'indiquer par des signes les diverges 
intonations du melos, les mouvements ascendants et descendants de la 
voix, la notation alphab£tique,grecque oulatine, usil£ejusque-lu, y aurait 




1 he speculatione musicx, 5* part., ch. i, Cf. supra, 1" pari., 
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suffi beaucoup mieux que la notation neumalique. La pr6ciscmeul. est le 
pointfaibledecettederniere, celni qui est demeur£Loujoursen souflfrance; 
tous les auleurs le reconnaissent, avant et surtout apres Guy d'Arezzo. 
Pour dormer aux neumes une signification qu'elles n'avaient pas par 
elles-m times, pour noler les inlervalles des sons, c'est aux lettres sura- 
joute'es aux neumes qu'on a eu recours tout d'abord, en attendant que 
Guy d'Arezzo eut invents la porte'e musicale 1 . 

Mais noter les intonations melodiques, preciser les intervalles des 
sons, n'Stait pas la fonction propre des neumes; on se fiait pour cela 
beaucoup plus ala m6moire.Lebut principal, celui pourlequel on inventa 
le sysleme, ce fut de noter le rythme des melodies, comme le dit 
Wadington. Aussi voyons-nous les efforts des premiers maitres tendre 
constamment a perfeclionnerle sysleme sous ce rapport, et Saint-Gall eut le 
merite, sinon d'atteindre a la perfection, du moins d'en approcher de plus 
pres. Au contraire, le c6le tonique fut neglige' el demeura imparfait, 
jusqu'au temps ou les progres de la diapbonie et du dechanl lirent une 
neeessite absolue de creer une notation nouvelle, beaucoup plus precise 
relativcment aux intervalles des sons. 

La notation neumatique primitive, plus rythmique que tonique, se 
changea alors en notation a points superposes, puis a points sur lignes 
etenfin a neumes sur porte'e musicale, le dernier etdefinitif progres accom- 
pli par Guy d'Arezzo. Mais en mfime temps la notation cessait d'fttre 
rythmique pour devenir, dans le plain-chant, purement tonique, malgre 
['intention contraire bien manifesie dans Guy d'Arezzo, qui conservait les 
neumes anciennes et les disposait seulement sur la porte'e musicale, 
afin de completer leur signification rythmique par une signification 
tonique precise 1 . Malhettreusement, il ne fut ni compris ni suivi en ce 
point, le courant de decadence qui emportait la musique gregorienne 
etait deja trop fort et trop general pour que mSme une invention de 
g£nie put 1'arrSter. C'est la musique figure qui profita de la dlcouverte 
du moine de Pompose et herita de lout ce que le plain-chant perdait en 
fait de rythme musical. 

Cela dit pour faire bien comprendre dans quelles conditions les 

1 Cf. D. Oddonis, Dialogue de musica, ap. Gkrb.,1, p. 2S2. 
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neumes ont fait leur apparition en musique, nous allons essayer de 
donner de ce systeme de notation une idee aussi exacte et aussi claire 
que possible. II nous sera plus facile ensuite deTetudierau point de vuedu 
rythme et de determiner la signification de chacun des signes qu'il renferme. 



;J 



Un systeme de notation musicale, pour 6tre complet, devrait 6tre la S 

representation visible de tous les elements qui concourent k faire une fij 



•v 



1 






meiodie parfaite. Ces elements sont au nombre de sept : Tinlonation, *S 

c'est-i-dire les degres occupes par les sons sur l^chelle musicale, le j| 

rythme du melos ou la dur6e relative de chaque son, les silences et leur 
dur^e, les ornements du chant, l'accentuation rythmique, les nuances 
expressives et enfin le mouvement qui convient&la meiodie. 

Tout cela, le compositeur le met dans son (Buvre selon sa propre idee, || 

et il le faut pour qu'elle soit pleinement artistique. Tout cela egalement le 
chanteur doit le mettre dans son chant, absolument tel que le compositeur || 

en a eu Tid6e, afin que le chant soit bien Texpression de cette idee. Mais 
tout cela aussi ne passera du compositeur au chanteur que s'il est clai- 
rementet completement indique par une notation musicale aple & repre- 
senter chacun des sept elements de la meiodie. 

Si nous ne pouvons dire encore que notre s6meiographie musicale 
est absolument parfaite sous ce rapport, certaines indications n'etant ni 
assez completes ni assez precises dans l'eiat actuel, du moins est-elle 
beaucoup plus parfaite qu'aucune autre. II n'en est pas, parmi celles que 
nous connaissons, ou se rencontre un ensemble de signes aussi clairs 
et aussi simples, pour transmettre la pensee musicale du compositeur au 
lecteur et k Texeculant. Mais il a fallu des siecles d'un progres inces- 
sant, avant d'en arriver la ; aussi est-ce une etrange pretention, il faut 
Favouer, que de nier ces progres et de vouloir, pour noter les melodies 
gregoriennes, nous ramener & cinq ou six siecles en arriere. 

Des sept elements melodiques, il en est que la notation neumatique 
ne represente pas du tout, d'autres ne sont representes que d'une mantere 
tres imparfaite et absolument insuffisante, un ou deux seulement s'y 
trouvent dans des conditions meilleures et approchant plus ou moins de 
la perfection. Ces derniers sont le rythme et les ornements du chant, qui 
feront pour nous Tobjetd'une etude particuliere. 
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Ni les silences, ni Taccentuation, ni le mouvement rytbmique ne 
poss&ient aucun signe qui permette de les reconnatlre de prime abord 
dans les melodies gregoriennes ; on ne les decouvre que gr&ce k un 
ensemble d'autres indications, fournies soit par les melodies elles-mfimes, 
soit par les regies de Tart et les principes de l'esthetique musicale. 

L'intonation et les nuances expressives y sont representees par un 
certain nombre de signes, principaux et accessoires, qui peuvent bien 
guider TexScutant et aider sa memoire, mais qui ne suffisent certaine- 
ment pas k lui faire connaftre tout ce qu'il a besoin de savoir et de lire 
sous ces deux rapports. 

Ainsi l'intonati6n n'a d'autres signes repr6sentatifs que Taceent aigu 
et Taccent grave, seuls ou combines Tun avec Tautre, pour indiquer tous 
les mouvements ascendants et descendants de la voix. L'accent aigu / 
represente les sons ascendants, r accent grave \ ou — represente les 
sons descendants. Associez Tun k Tautre : Taigu et le grave A , vous 
aurezdeux sons, un superieur et un inferieur; le grave et Taigu v, ce 
seront deux sons encore, un inferieur et un superieur. Unissez k ces deux 
accents un troisieme, un quatrieme, ils representeront trois, quatre sons, 
montants ou descendants, selon que les accents seront graves ou aigus: 
A/, trois sons alternativement superieur, inferieur, superieur; \A, 
trois sons egalement, inverses des precedents, c'est-i-dire inferieur, 
superieur, inferieur; /v\, w, quatre sons superieurs et inferieurs 
alternes. Alignez Tun k cdte de Tautre deux ou trois accents, graves ou 
aigus, vous representerez deux ou trois sons sur le mftme degre, soit a 
1'aigu /// , soit au grave \\\. Enfin, disposez les accents en serie mon- 
tante ou en serie descendante, Taccent aigu occupant toujours la 
partie superieure du groupe, v. g. ,,/ /^ f/ /^ et vous aurez trois sons 
montants dans le premier cas, trois sons descendants dans le deuxieme 
et, dans le troisi&me cas, trois sons montants suivis de deux sons des- 
cendants. 

Relativement aux sons et k leurs intonations, graves ou aigues, voilk 
tout le systfeme de notation neumatique 1 , systeme ex tr&mement simple 



* Bien entendu, je fais abstraction ici des formes plus ou moins diffSrentes que les 
neuraes ont pu recevoir en divers temps et en divers lieux. Les unes tiennent uniquement 
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k imaginer et a rSaliser, pour ceux qui dans leur langue faisaient un 
usage habituel des accents, aigu, grave et circonflexe, mais systeme doot 
la precision et la plenitude n'egalent pas la simplicity. Lorsqu'il s'est 
agi de noter les inflexions de la voix dans le langage, trois sorles d'accents 
ont pu suffire, parce que ces inflexions sont pen varices et qu'elant natu- 
relles, c'etaitassez d'indiquer sur quelles syllabes des mots elles doivent 
se faire. Mais la melodic n'est pas la parole, la voix y a des inflexions et 
des mouvements tout autres. Non seulement elle monte et die descend, 
elle est grave ou aigue, comme dans la parole ; mais les degrees par les- 
quels elle monte et descend sont en nombre determine 1 , et leurs inter- 
valles ne sont pas tous semblables. Dire au chanteur : « Montez, » ou 
« Descendez, » ne suffit done pas ; il faut encore lui preciser combien de 
degre's il doit mooter ou descendre, et quels sont ces degres. Sinon, 
comment le devinera-t-il? 

Or ces indications indispensables, la notation par les accents ne les 
renferme pas; elle se borne a dire : « Montez, » ou : « Descendez, » sans 
marquer ni les degres niles intervalles afranchir. Onauraitpu, sansdoute, 
modifier les signes de telle sorle qu'ils representassent toutes les diffe- 
rences d'intonation musicale ; on aurait pu encore ajouter aux accents 
d'autres signes qui en eussent complete la signification. Quelques tenla- 
lives ont ele" faites dans ce sens, entre autres par Hucbald de Saint- 
Amand et par Oddon de Cluny ; mais elles n'ont pas abouti. Jusqu'a la 
fin, e'est-a-dire jusqu'a Guy d'Arezzo, la notation neumatique est restfie 
ce qu'elle Cut a l'origine, un systeme des plus primilifs et des moins ;■; 

suffisants, auquel la memoire et une longue habitude pouvaient seuls ■£ 

ajouter ce qui lui faisait completement deTaut. Nous avons sur ce point ,%j 

le temoignage des auteurs, qui sont unanimes a constater le deficit 'i 

essentiel de la notation appclee ttsuelle, e'est-a-dire des neumes pures. ■* 

On connait ces t^moignages souvent cit^s; inutile de les citer encore'. d 



aux habitudes graphiques de telle ou telle nation, comme la notation lombarde, la notation 
gothique, etc. ; les autres, comme dans la notation do Saint-Gall qui va nous occuper, sont 
de nature rytbmique, elles ne disenl rien quant a la valeur des intervalles des sons. 

* A Saint-Gall, Romanus voulut cependanl preciser un peu plus, au moins en certains 
cas, les intervalles melodiques. [1 se servit pour tela de lettres, placeos a cote, au-dessus 
ou au-dessous des signes neumatiques : a [allivs), t {levari), » {sursum), signiliaient que le 
chant devait monter el, pour a du moins, de plus d'un degre", d'une quarte oud'une quinle; 
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Certaines nuances d'ex^cution sont indiqudes dans la notation de 
Saint-Gall, au moyen des lettres dites romaniennes. II y en a trois qui 
servent k cela : f (cum fragore feriatur) r^pond k peu pres a notre forte 
ou encore au sforzendo italien, il indique un effort de la voix pour 
6mettre le son avec un certain eclat ; — g (ut in gutture gradatim garru- 
letur) est le contraire de/*, la voix s'adoucit et chante pwmo; — x (expec- 
tare expetit) marque un ralentissement de la voix, c'est notre rallen- 
tando ; il se place, en effet, ou sur les distropha et les tristropha, qui 
doivent s'exficuter plus lentement, comme nos trilles, ou a la fin des dis- 
tinctions, pour les s£parer par un silence. 

Au reste, l'emploi des lettres romaniennes, quelles qu'elles soient, 
n'a rien de r^gulier ni de constant, mSme dans les manuscrits de Saint- 
Gall. Ce n'est pas un systeme de notation bien determine, compris et 
applique par tous de la mftme maniere ; ce sont des signes complemen- 
taires, dont les notateurs se servaient ou ne se servaient pas, a leur gre 
et suivant qu 7 ils en voyaient la n^cessite, li, sans doute, ou la valeur des 
neumes etant moins connue, les chanteurs elaient plus exposes k se 
tromper. Aussi plusieurs manuscrits, m6me des plus soignes, comme le 
Graduel n° 339 public par les Reverends Peres de Solesmes, ne portent-ils 
aucune des lettres romaniennes.. 

Pour nous, cependant, qui n'avons plus ni la tradition ni Tusage, ces 
indications compl^mentaires ne laissent pas que d'avoir leur prix, surtout 
en ce qui concerne le rythme des melodies ; il est k regretter seulement 
que leur emploi ne se soit pas generalise et regularise, avec une signifi- 
cation plus precise encore et admise par tous. 

Quoi qu'il en soit, il n'y a rien de plus dans la notation neumatique, 
m&me perfectionnee k Saint-Gall, par rapport aux elements de la melo- 
die dont nous parlions ; la notation en est, comme on le voit, absolument 
insuffisante. C'est done au point de vue du rythme que les manuscrits de 
la cSlebre abbaye meritent surtout d'etre etudies, le rythme etant la partie 

e (equaliter) marquait l'uiiisson entre deux notes; i (iusum, inferitis) voulait dire qu'il fallait 
descendre et, ordinairement, de plusieurs degree, une tierce ou une quarte. Ce sont la, 
sans doute, des indications utiles comme aide-memoire, mais tout aussi insuffisantes que 
les neumes, puisque, sauf pour l'unisson, rintervalle entre les sons n'est precise* par 
aucune de ces lettres. (Test Xotker le Begue qui nous a laisse Interpretation aulhentique 
des lettres romaniennes. 
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principale du systeme de Dotation, parvenu la a sa plus grande perfec- 
tion. Mais, avant de nous occuper de la signification rylhmique des 
neumes, nous devons d'abord les connattre, savoir comment elles soul 
formees, en combien de sortes on peut les diviser et pourquoi elles onl 
6te" specialement inventees. 

Nous pouvons, ce semble, distinguer dans la notation de Saint-Call 
cinq especes de neumes : les neumes radicales ou Clemen taires, les neumes 
rythmiques, les neumes d'ornement, les neumes composees et les neumes 
associees, ces dernieres etant moins des neumes proprement diles que 
des groupements de neumes. Quelques mots sur chacune de ces cinq 
especes suffiront & en donner une juste idee. 

1° Neumes radicales. — Elles sont au nombre de trois : 

- / 

Le point, le trait, la virga. 

Chacun de ces trois signes represente un son unique, donl nous 
dirons plus loin la valeur rythmique. Je les appelle neumes radicales 
parce que d'elles, en effet, proviennent et sont formees toutes les attires 
neumes. Plusieurs points peuvent etre reunis et composer une nt'time, 
comme le trigon ; de meme plusieurs traits, plusieurs virga. Ou bieu 
les points, les trails, les virga s'unissent de diverses manieres, et ainsi 
toutes les neumes, signes d'ornement a part, se forment de l'assemblage 
des trois elements radicaux. 

2° Neumes rythmiques. — J'appelle de ce nom un petit nombre de 
neumes, formees des neumes radicales et ne renfermanl chacune qm; 
deux ou trois sons au plus. Ce sont elles qui represented les figures les 
plus simples du rythme musical et elles sont comme la base de loute la 
notation neumatique, les autres neumes plus complexes se reduisanl. a 
celles-la et en etant composees. Ce sont les seules aussi, avec les neumes 
radicales et les neumes d'ornement, qui aient recu des anciens uu nom 
propre. 

On en compte six seulement : ce nombre suffit aux principaitx mnu- 
vements de la voix vers le grave ou vers l'aigu. Nous verrons, en outre, 
que ces six neumes correspondent aux pieds les plus simples du rythme 
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egal et du rythme double et que, en les modifiant au moyen de certains 
ignes, en les composant avec les neumes elemental res ou les unes avec 
les autres, on obtient toutes les aulres figures de pieds rythmiques usitees 
dans la musique gr^gorienne. 

Les six neumes rythmiques sont : 



/I 
J J 

A A 

A/ 



Le podatus ou pied (un trait et une virga}, deux sons 

ascendants. 
La clinis (une virga et un trait), deux sons descendants. 

Le scandicus (deux points ou deux trails et une virga), trois 

sons ascendants. 
Le climacus (une virga et deux points ou deux traits), trois 

sons descendants. 
Le tor cuius (un trait, une virga, un trait), trois sons circonflexes 

graves. 
Leporrectus (une virga, un trait, une virga), trois sons cir- 

contlexes aigus. 



3" Neumes d'ornement. — Ce sont les signes qui, dans la notation 
neumatique, indiquent les divers ornements de la melodie : apoggiatures, 
ports de voix, notes de passage, groupetto, trilles, mordents, etc. 
Les ornements melodiques sont nombreux, en effet, dans la musique 
i egorienne, plus que dans, notre musique acluelle, et les neumes les 
notent tous exactement. Preuve ajoulee a Ian I d'autres, qu'une notation 
musicale, ou Ton a pris soin de marquer par des signes particuliers les 
moindres accessoires du chant, doit a plus forte raison renfermer le plus 
essentiel element de toute melodie, le rythme. 

Les neumes d'ornement se rattachent toutes ou aux neumes radicales 
ou aux neumes rythmiques ; elles les modifient, en y ajoutant certaines 
inflexions de la voix, qui donnentau chant de la grace el de la variete. 

Les neumes ilementaires et les neumes rythmiques se presentenl 
done sous deux formes differentes : une forme simple et une forme 
nrn4e, suivant que le melos ne se compose lui-mfime que des notes essen- 
i idles ou qu'il les accompagne d'autres notes accessoires et de pur 




~1 
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ornement. Voici de quelle maniere les neumes simples dcvicnnent neumes 
or a ties. 

Neumes radicales ornees 

Le point sert a former qualre neumes d'ornement : 



t 19 |»» 

L'apostropha, la dislropha, la tristropha, le trigon 



A 

■f 

| 

neumes de uu, deux et trois sons modifies par l'adjonetion ou l'inter- ".■£? 

(■illation de petites notes rapides, qu'on chaote d'une seule emission de -i 

voix avec la note principale, ainsi que nous l'expliquerons plus loin. Sjj 

Le trait forme : y 

Yfyiphonus et Yoriscus ■■•$ 

qui renferment aussi une ou deux notes adjointes a la note principale. | 

La sirga donne naissance a quatre sortes de neumes d'ornement : ;| 

a Le c&phalicus, inverse de l'cpiphonus ; J 

f La wirt/a epiphonus; 3 

La ^mwoso, inverse de I'oriscus; 3 

Les no/e* repercute'es, qu'il ne faut pas confondre avec les !* 

distropha et les tristropha, bien qu'elles leur ressemblent en ce que, de Jj 

part et d, nitre, les sons principaux sont a I'unisson, se repetent sur le £ 

meme degre\ ■*■ 

Nota. — L'apostropha, l'epiplionus, I'oriscus, le ce"phalicus etla pinnosa 

sontappeles par les anciens notes liquescentes, parce que le son principal i 
se food pour ainsi dire dans la petite note d'agre'menl, qui sert de 

port de voix ou d'apoggiature. Les musiciens figuralisfes leur donoerenl ;j 
le nom de pliques ascendantes et descendantes, longues et breves, parce 
qu'il y a comme un plissement de la voix de la note principale a la 
pelite note accessoire. 
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Neumes rythmiques ornies 
Du podatus on a form6 deux ueumes d'ornement : 

h/ r 

Le pes volubilis et le franculus 

qui sont lous les deux une manifere particulifere d'dmettre soit le premier 
son du podatus, comme dans le pes volubilis, soit le second, comme dans 
le franculus. 

La clinis a produit trois sortes d'ornements : 

Pressus, emeus, clinis liquescente 

que nous expliquerons plus loin. 
Au scandicus il faut rattacher : 



tf 









Le scandicus volubilis, qui a beaucoup de rapport avec le pes 
volubilis. 

Le salicus, qui est une vari£t£ tres usitee du scandicus volubilis. 

Le quilisma, sorte de scandicus avec groupetto, tres frequent 
dans les melodies grggoriennes. 



Le torculus a fourni trois sortes d'ornements : 



t. volubilis — t. ancus — t. liquescent 

Le premier est semblable au pes volubilis, mais Tornement porte sur 
deux notes au lieu d'une ; les deux autres reproduisent sur le torculus 
les ornements de 1'ancus et de la clinis liquescente. 

On ne voit pas que ni le climacus ni le porrectus soient ornes dans la 
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notation de Saint-Gall. lis se presentent toujours sous leur forme simp 

miiis precedes quelquefois ou accompagn^sd'une neume d'ornement, v. 






Climacus precede" d'un quilisma ; 

Porrectus termine par une virgaliquescente ; 

Climacus dont le dernier point est une apostrophe. 



4" Neumes compos&es. — Elles se forment par l'adjonction des 
neumes radicales aux neumes rythmiques, soit simples, soit ornecs, ce 
qui se fait de plusieurs manieres. 

La virga s'ajoute au torculus et au porrectus, qui deviennent aloe.- : 



J 

m 



Torculus resupinus. 

Porrectus resupinus ou double clinis. 



L'un et l'autre renferment quatre sons allernativement montanls el 
descendants, ou descendants et montants. 

Le point et le trait entrent en composition avec toutes les neumes 
rythmiques et meme avec les deux compose>sci-dessus. Ilspeuvenletn: en 
nombre variable et places tantfit avant, tantdt apres la neume. On designs 
cette sorte de neumes composees, en ajoutant au nom primitif de la neume 
1'^pithete de prsepunctis, quand les points ou les traits sont avaiit, 
et desubpunctis, quand ils sont apres. Souvent meme les neumes soul a 
la fois pre'cGdees et accompagnees de points ; elles sont dites alors prie et 
subpunctis. Les neumes ainsi composees sont nombreuses dans les manus- 
crits de Saint-Gall ; les exemples abondent a chaque page '. 

Les points et les traits pouvant Stre ajoutes aussi nombreux qu'il en 
est besoin, on voit que les neumes composees suffisent a exprimer lous 
les mouvements possibles de la melodic Mais il faut remarquer que les 
elements neumatiques composes de la sorte forment un tout indivisible, 
une seule neume, qui doit etre ecrite et chantee sans division suivnnl la 
recommandationdesma!tres,en particulierdeGuy d'Amzo elde% Instituta 
Patrum. Les neumes rythmiques peuvent etre compares aux mots simples 



1 Voir Document XIV les 30 messes [traduction litterale). 
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de deux ou trois syllabes, les neumes composees aux mots composes par 
d^clinaison, conjugaison ou composition de mots ; mais, simples ou com- 
poses, el les ne forment qu'un seul mot du discours musical et doivent 
tou jours conserver leur unite ! . 

5° Neumes associies. — Les quatre espfecesde neumes, dont nous venons 
de parler, peuvent s'unir les unes aux autres de mille manieres et former 
des groupes rythmiques et melodiques qui sont, au point de vue de la 
phrase musicale, ce que les propositions principales et incidentes sont 
dans le discours. Les manuscrits de Saint-Gall offrent de nombreux 
exemples de ces associations de neumes, chacune restant distincte en soi. 
tout en s'unissant £troitement aux autres. 

Par exemple : 



fit 

it. 



Scandicus et clinic. 
Scandicus et climacus. 

Virfja et tor cuius resupinus. 

Quilisma et climacus, 

Torculus, pressus minor et virga, etc. etc.. 



Outre le mode de formation, il v a done encore cette difference entre 
les neumes composes et les neumes assoctees, que les premieres sont 
de vrais mots dont toutes les syllabes restent ins^parablement unies pour 
le sens, landis que les secondes sont formees de plusieurs mots qui ont 
chacun leur sens particulier, mais qui concourent ensemble au sens gene- 
ral de la proposition. Ce sont \k ces partes cantilenas, que Guy d'Arezzo 
veut qu'on chante compresse, d'une mani&re serr^e, comme on unit dans 
le discours le substantif et Tadjectif, le sujet, le verbe et Tattribut. Nous 
verrons d'autres particularity encore des neumes assoctees par rapport 
au rythme des melodies. 



4 « De quibus est illud notandum, quod tota pars compresse et notanda et exprimenda 
est. » (MicroL, cap. xv.) — « Caveamus ne neumas conjunctas nimia morositate (disjungamus) 
vel disjunctas inepta velocitate conjungamus. » (Inst. PP. ap. Gebb.) 
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Telle est, en r6sum£ et (Tune maniere gentfrale, la notation neuma- 
tique employee dans les manuscrits de Saint-Gall. 

Je dis d'une manifere g6n6rale, parce que j'ai fait abstraction pour le 
moment de la variety des figures que prend chaque espece de neumes, 
virga, podatus, clinis..., pour ne les consid^rer que dans leur uniformite 
g^nerique et faciliter de lasorte leur classement mgthodique. Cette diver- 
site des figures, d'ailleurs, ne concerne que le rythme, elle ne change 
pas la nature des neumes, au poinl de vue de leur composition, c'est-4- 
dire des sons qu'elles renferment et des intervalles qui les s^parent. Sous 
ce rapport, un podatus, par exemple, peut avoir la mfime signification 
tonique, repr^senter les mftmes sons, sous plusieurs figures diflferentes. 
(V. plus loin, p. 333.) Ce sera toujoursi^-SOL, je suppose, ou RE- FA, 
on MI-LA, etc. ; Ja valeur rythmique seule changera suivant les figures, 
comme nous Tallons voir. Aussi m'abstiens-je de donner ici un tableau 
des neumes, qui seraitincomplet, puisqu'il ne contiendrait que les formes 
gen6riques et non la vartete entiere des signes qui forment la notation 
neumatique de Saint-Gall. Ce tableau trouvera mieux sa place h la fin du 
chapitre suivant ; j'y renvoie le lecteur. 
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CHAPITRE VI 



SIGNIFICATION RYTHMIQUE DBS NEUMES 



Nous arrivons k la question particulierement interessante, au point de 
vue de la restauration des melodies gr^goriennes : quelle est la valeur 
rythmique des signes qui composent la notation neumatique ? Je t&cherai 
de r^pondre k cette question le plus clairement el le plus completement 
possible, r£unissant toutes les donnees que fournissent les auteurs et les 
manuscrits, afin de restreindre dans les limites les plus etroites le champ 
des hypotheses et de la divination. 

Le lecteur observera cependant que nous sommes ici en presence 
d'une question purement pratique, dans laquelle les principes ne sont 
pas engages. Par principes, j'entends les deux fails d£montr6s deji par 
tous les temoignages de Thistoire : 1° la musique grggorienne possede 
un rythme musical, semblable dans son essence k celui de toutes les autres 
musiques ; 2° la notation neumatique est une notation rythmique, plus 
encore que tonique ; elle a des signes pour repr^senter toutes les valeurs 
de dur£e des sons. Ces deux points ne sont plus en cause. II ne s'agit 
pr&sentementque dedecouvrir dans les neumes ce que nous savons y exis- 
ter ; nous cherchons le moyen de lire et de transcrire une notation ryth- 
mique, dont le secret est perdu depuis des sifecles et doit 6tre retrouve a 
force d'observation, de rapprochements et d'essais patiemment reputes. 

C'est done une interpretation des signes neumatiques que je vais pro- 
poser aux lecteurs. Je le ferai, sans doute, en m'entourant de toutes les 
garanties possibles, en m'appuyant presque k chaque pas sur Tautorite 
des maltres, puis en montrant par la preuve experimentale la verity du 
sens donne k chacun des signes. Mais enfin, comme toute interpretation, 
il y aura une part k faire aux vues personnelles, k l'instinct de divination, 
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les maltres n'ayant pas tout enseigne" dans leurs livres, pares qu'ils reser- 
vaient beaucoup de choses k I'enseignement oral, lequel n'exisle plus pour 
nous. 

C'est dans cette part que l'erreur peut se glisser..Je jle repute done : 
il est possible que je me trompe et que mon interpretation no soit pas 
encore la vraie, celle qui explique completement la notation neumatique. 
II ne s'ensuivra pas, pourtant, que les melodies gr^goriennes ne possedent 
aucun rythme, ou que ce rythme ne soit pas represents dans les neumes. 
La seule conclusion logique, c'est qu'il doit y avoir une interpretation 
meilleure, plus vraie, et il restera a la trouver. 

Au reste, le rythme des melodies gregoriennes etant de me me nature 
que celui de toute musique connue, il est rggi par les memes lots et il doit 
necessairement y elre conforme. line connaissance appro de la 

science musicale, au point de vue rythmique, est done tout a la fois une 
condition indispensable a l'etude de la notation ancienne et un auxili&iro 
precieux, infaillible, dans la recherche du rythme qui convienl aux melo- 
dies gregoriennes. Unrythmequi enfreindrail ces lois, pecherail eoulre ces 
regies, ne serait ni acceptable, ni vrai. On aurait, au conhaire, toule 
chance d'avoir trouvS juste, si la traduction des neumes etail, non seule- 
ment conforme aux donnees de l'histoire, mais de plus irreprochable 
devant la science musicale. 



Article I. — 6l6ments rythmiques dans les necmes 



Par rapport an rythme, nous devons tout d'abord distinguer dans les 
neumes deux choses: les neumes elles-memes dans leur forme premiere 
et constitutive ; puis les modifications qu'elles subissent, les signcs acces- 
soires qu'on y adjoint, en vue de prexiser et de diversifier leur valeur 
rythmique. Ces deux choses demandent a etre bien conside>< ! es ; elles se 
complement l'une I'autre et vont nous faire apparaltre un certain nombre 
de moyens successivement inventus dans le but de rendre la notation de 
plus en plus rythmique. 

Les neumes considered en elles-memes, abstraction faile do loulc 
forme parliculiere ajoutee dans la suite, sonl telles que nous les avons 
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vues dans le chapitre precedent : les neumes radicales et les ne times 
rythmiques sont la base de toutes les autres et le point de depart de la 
notation neumatique. Y a-t-il eu dans cette forme primitive donnee 
aux neumes, dans ce groupement des sons par deux et par trois, 
une intention rythmique? 

Oui, certainement. W. Odington affirme, en effet, que les neumes 
ont 6t& inventus pour supplier 4 Tinsuffisance de la notation alphabe- 
tique sous le rapport du rythme. Hucbald dit que les points et les virga 
servent k noter la difference des longues et des breves. Guy d'Arezzo, 
Bernon, Hothby, s'accordent (Sgalement k signaler dans les neumes ce 
caractere rythmique, c'estleur fonction demarquerles dur£es longues et 
les durees breves, qui font la vartete du mouvement dans les melodies. 

Mais cette intention rythmique, ou est-elle et comment se traduit-elle 
dans les neumes primitives? Je reponds: de deux manures, savoir : par 
la distinction des signes dans les neumes radicales, par leur groupement 
dans les neumes rythmiques. 

Les neumes radicales renferment trois signes: le point, la virga droite, 
la virga couch^e ou trait. Pour marquer l'intonation, c'est-i-dire Tacuite 
et la gravity relatives des sons, la virga (accent aigu) et le trait (accent 
grave) suffisaient. On a ajout£ le point ; il ne represente rien au point 
de vue de l'intonation; mais Hucbald, Odington et Hothby nous apprennent 
qu'il est le signe des durees breves, tandis que la virga est le signe des 
durees longues. Brievet6 et longueur ne sont pas encore determines 
avec toute precision par les seules neumes primitives; elles le seront en- 
suite par les signes accessoires. 

Les neumes rythmiques, pour marquer les divers mouvementsde la voix, 
grave, aigu et circonflexe, groupent les sons par deux et par trois seule- 
ment. Un, deux et trois sont la racine de tous les nombres et, dans la 
rythmique en particulier, Hothby nous dit que le binaire et le ternaire 
sont la base de toutes les proportions de dur6e, qu'ils sont appel^s pro- 
portions ordinaires, parce qu'il ne doit pas y en avoir d'autres dans le 
plain-chant. Le binaire, c'est le pied du rythme £gal, oil la thesis et 
Tarsis prennent chacune un temps ; le ternaire, c'est le pied du rythme 
double, ou la thesis renferme deux temps, et Tarsis un seul. 
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Pour marquer le rythme des melodies gregoriennes, it fallait en 
repr^senter les pieds dans les neumes, grouper les sons par deux poor 
le pied binaire, par trois pour le pied ternaire. C'est ce qua Ton a fait, 
au te"moignage de Guy d'Arezzo, qui nous apprend que les neumes sont 
au rythme melodique ce que les pieds metriques sout au rythme poetique. 

Le podatus et la clinis sont done primitivement deux pieds hinaires; 
la thesis et l'arsis y sonl representees chacune par un son, et les deux 
sons sont de valeur egale. Mais ils peuvent devenir ternaires, si Ton 
donne au premier son, a la thesis, une dure'e double et ;\ l'arsia une 
duree simple. 

Les autres neumes, le scandtcus, le climacus, le to renins et le por- 
rectus sont premierement des pieds ternaires; l'arsis y est representee 
par un son, le premier ou le dernier, la thesis par les deux autres. Seeon- 
dairement, ces quatre pieds deviennent du rythme egal, lorsqu'un des 
trois sons recoit une dur^e 6gale acelle des deux autres ream's, ainsi que 
l'explique Aribon dans son Commentaire de Guy d'Arezzo 

En realite, par consequent, les neumes pr'mitives conlieiiDent les 
elements constitutifs de tout le rythme gregorien, comme le montre le 
tableau suivant : 




Neumes radicates (elements du pied rythmiquet 

Breve* Lou ei 



Punctum. 



/ 
A 



Virga / - = pig - || 



Neumes rytfimiques (pieds rythmiques) 

Rytlun« rtgol Rythn double 



Podatus = [i|: g~J~r| 
Clinis = |j% l |T X | 



^m 




IfS 



Podatus 


-l$B 


Clinis 


= P*^ 


Scandicus 


-lg^ 


Climacus 


= S*3 


Torculus 


=4p£±£ 


Porrectus 


- \fci M 
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Voil& le point de depart de la notation rythmique par les neumes, la 
base de tout le systeme : les signes de dur£e et leur groupement primitif 
en pieds, binaire et ternaire, du rythme 6gal et du rythme double. 

Mais ce n'6tait qu'un commencement, une ebauche encore imparfaite. 
Le rythme, r6duit k ces seules figures, efit 6t6 pauvre, tres eloign^ de la 
richesse et de la variSW qu'il peut revfetir en musique et qu'il possedait 
de fait dans les melodies gr6goriennes. Peu k peu, done, la notation va se 
perfectionner par l'adjonction de signes accessoires, qui distingueront 
dans les neumes ce qui restait primitivement confondu. 

W. Odington et J. Hothby nous apprennent qu'il existe dans le chant 
grGgorien trois valeurs de notes : la longue, la br&ve et la semi-brfeve, ou, 
selon une autre terminologie, la longue, la commune etla breve. Ces trois 
valeurs n'etant pas representees assez distinctement dans les neumes 
primitives, le rythme en 6tait souvent incertain. Les points avaient seuls 
leur valeur determine, celle d'une breve (plus tard, semi-breve) ; mais la 
m&noire seule pouvait dire si les virga avaient une dur£e commune ou 
une dur£e longue, Tune et l'autre 6tant longues par rapport k la dur6e 
breve du point. 

Pour obvier k cet inconvenient et marquer plus clairement la difference 
des notes communes et des notes vraiment longues, on imagina de placer 
un petit trait ou une virgule couchSe au-dessus des neumes ou de la partie 
des neumes qui ont une dur6e longue. Guy d'Arezzo signale lui-mfeme 
cette manifere de distinguer les notes longues : tenorem longum aUquotiens 
litter & virgula plana apposita significat ; et, de fait, les manuscrits de 
Saint-Gall nous montrent cet usage pratique assez regulierement dans la 
notation neumatique. 

Dfes lors, la virga prit deux figures distinctes, dont chacune a sa 
valeur rythmique : 



A. 



Virga simple, note commune. 
Virga barr^e, note longue. 



II en fut de mfime des neumes rythmiques, suivant qu'elles portaient 
ou non le petit trait ou virgule couch6e : 



A 



/* 



Clinis longue 
Podatus long 
Porrectus long 



sv 



Clinis brfeve 
Podatus bref 



Porrectus bref 



.^^r^jr .. Jtf**UJW 
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Nous expliquerons plus loin le rythme de ces neumes ; il suffit pour le 
moment de signaler le fait de l'allongement des neumes, au moyen du petit 
trait superpose. On ne s'arrfeta pas Ik dans la voie du perfection nement. 
Le signe de l'allongement, qui s'appliquait tres bien k la plupart des 
neumes et qui pouvait suffire k en determiner la valeur rythmique, conve- 
nait moins bien au podatus, dont les varietes rythmiques avaient besoin 
plus que d'autres d'Mre pr6cisees. Or le podatus peut 6tre compost de 

» 

quatre manieres differentes : dedeux brfcves (breves ou semi-breves), d'une 
breve et d'une longue, d'une longue et d'une breve, de deux longues. 
Pour representer ces quatre varietes rythmiques, on imagina de donner 
au podatus quatre figures differentes : 



J 



Deux notes breves 
Une brfeve, une longue 



Deux notes longues 
Une longue, une breve. 



Le podatus a m6me une cinquieme forme J, tres usitee dans les 
manuscrits de Saint-Gall et dont nous verrons la signification plus loin 1 . 

Grfitce k ces perfectionnements, on peut dire que la notation neuma- 
tique avait acquis deji une assez grande precision et qu'elle etait pour les 
chanteurs un guide tres utile, presque suffisantau point de vue du rythme. 
Aussi nombre de copistes s'en tinrent \k et ne jugerent pas nScessaire de 
pousser plus loin la perfection de l'ecriture musicale, en un temps ou les 
melodies, par le fait m&me de leur notation, etaient surtout 6crites dans 
la m6moire et se chantaient mftme sans le secours des livres. 

Mais, soit experience des erreurs qu'on pouvait commettre encore par 
suite du defaut de memoire, soit peut-6tre desir d'une exactitude plus 
parfaite dans la notation des melodies, un progres nouveau fut juge 
necessaire k Saint-Gall et realise par le fondateur mfeme de cette c61ebre 
ecole, par Bomanus. 

Les notes communes et les longues etaient assez bien representees 
dans les neumes, depuis que le signe de l'allongement etait venu preciser 
la distinction des unes et des autres ; mais les notes breves (semi-breves) 



Gf. t. HI, Document XI, Taau des neumes sangalliennes. 
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n'avaient encore qu'un signe unique, le point. Or le point ne faisait 
partie que de deux seules neumes, le scandicus et le climacus; les 
quatre autres neumes rythmiques gtaient fornixes de virga. Est-ce a dire 
qu'elles ne renfermassent jamais que des notes longues ou communes ? 
Nullement. Certaines figures de pieds rythmiques se eomposaienl de 
breves, ou seules ou m£lang6es k des communes ou k des longues, et 
ces figures representees dans les neumes n'y dtaient cependant pas 
suffisamment distinctes. De 14, sans doute, des divergences parmi les 
chanteurs et des incertitudes. II manquait un signe, qui permit de 
reconnaltre dans les podatus, les clinis, les torculus et les porrectus, quels 
sons devenaient brefs et lesquels reslaient notes longues ou communes. 
Romanus introduisit ce signe dans la notation de Saint-Gall. 

II eut recours pour cela aux lettres de Talphabet. Nous avons vu ddja 
comment il en choisit un certain nombre pour supplier k l'insuffisance 
des neumes dans les intonations, dans les nuances du chant et dans les 
dur^es rythmiques. Relativement k ces derniferes, trois lettres, c, m, I, 
correspondent aux trois valeurs des notes dans le chant gregorien : 
c (celeriter) aux breves, m (mediocriter) aux moyennes ou communes, 
t [tractim, tenere) aux longues. Ces trois lettres, plac^es au-dessus des 
neumes, pr6cisent leur valeur et achevent de determiner la figure des pieds 
rythmiques. 

Par exemple : 






fa 

..1 

t 

t 



Clinis br&ve, deux sons valant ensemble une commune, un 
demi-pied. 

Double clinis br&ve y quatre sons valant un pied. 
Clinis pr&punctis brdve, quatre sons valant un pied. 
Porrectus form£ de deux notes breves et d'une longue. 
Torculus compose d'une note commune, d'une longue et d'une 

commune. 
Quilisma termine par une clinis longue. 



Les deux lettres t et m font souvent double emploi avec le signe de 
Fallongemeut et avec la virga simple ; elles sont aussi beaucoup moins 
employees que la lettre c, qui se rencontre trfcs fr£quemment, surtout sur 
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la clinis et ses composes, le torculus et le porrectus. Parfois aussi, mais 
rarement, on trouve deux lettres cm ou tm r^unies sur une mfime neume. II 
fautdistingueralors si elles affecterit chacune deux parties diflferentesde la 
neume, ou ensemble la neume entiere. 

Dans le premier cas, chaquepartie de la neume a la valeur indiquee 
par la lettre, v. g. : 



m 



Double clinis composite de deux brfeves et deux communes. 
*r | Porrectus renfermant une longue et deux communes. 



Dans le deuxieme cas, plus rare, la premiere lettre c ou t indique la 
valeur rGelle des notes, et la lettre m tempere le mouveinent. C'est une 
nuance dans le mouvement, que nous marquons dans notre musique par 
le mot ritenuto, quand il faul mod^rer la rapidite des notes brfeves. 

Cette mfone lettre m est souvent aussi assoctee soit avec la lettre Z, soi t 
avec i ou quelque- autre semblable. Elle n'a plus alors aucune valeur 
rylhmique, elle ne fait que modifier, temperer la signification des lettres 
auxquelles elle est jointe: Im (levare mediocriter) , Tintervalle k franchir 
en montant n'estpas considerable, une tierce ou une quarte tout au plus; 
im (iusum ou infra mediocriter) comme prec^demment, mais en descen- 
dant. 

Tels sont lessignes dont disposaitla notation neumatique, pour indiquer 
le rylhme des melodies. S'ils n'ont pas la perfection de notre sem&ographie 
musicale, ce qui est Evident, on conviendra du moins qu'ils pouvaient 
rigoureusement suffire h des chantres, qui ne d^chiffraient rien a premiere 
vue, mais 6coutaient d'abord chanter les melodies et les retenaient de 
m^moire. Le rythme, d'ailleurs, 6tant assez simple et toujours compost 
au moyen d'un petit nombre de neumes, dont la forme rythmique 6tait 
connue, on n'avait plus besoin, pour le lire couramment, que de pouvoir 
distinguer dans chaque neume la valeur exacte des sons composants. Or 
cette valeur ne pouvait fetre que breve, longue ou commune. II 6tait done 
facile, grftce au signe de Tallongement et aux lettres romaniennes, de faire 
cette distinction, de donner aux neumes leur juste duree et aux pieds du 
rythme leur figure et leur mesure. 
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Est-ce h dire, pourtant, que la notation des manuscrits soit avec cela 
parfaitement claire, qu'elle ne laisse plus rien k desirer? Non, certainement. 
II en serait ainsi, peut-6tre, si de Tensemble de ces precedes s6m6iogra- 
phiques on avait fait au moyen &ge un systfeme de notation regulier, 
universellement adopts et constamment pratique d'une maniere uniforme 
par tous les musiciens, comme Test aujourd'hui notre notation musicale 
europ^enne. Mais il n'en fut pas de la sorte au ix e et au ix e sifccles. 

La notation complete de Saint-Gall ne fut pas adoptee par tout le monde ; 
elle resta continue dans un rayon assez elroit autour de son berceau. Elle 
ne fut mSme pas employee uniquement et complement par ceux meme 
qui Tadopt&rent. Nous trouvons, en effet, 4 Saint-Gall et ailleurs, des 
manuscrits ou Ton a fait usage des signes accessoires, mais non des lettres 
romaniennes ; dans d'autres, les lettres se rencontrent assez fr&juentes, 
mais les signes de l'allongement des neumes font souvent dgfaut; en fin 
plusieurs font usage des signes et des lettres tout & la fois, mais non pas 
d'une maniere rgguliere et systematique ; tantdt ils s'en servent et tan tot 
ils ne s'en servent pas, comme on s'en apenjoit ais&nent, si Ton compare 
les manuscrits. 

Bref, la notation neumatique complete, neumes, signes accessoires et 
lettres, ne fut jamais d'un usage constant et universel. Les signes qui la 
compl&tent ne semblent pas avoir ete inventus avec l'intention d'en faire 
un systeme regulier, une notation musicale, ne laissant plus rien a desirer 
au point de vue du rythme. M6me dans la pratique de leurs inventeurs, 
ils resterent toujours signes accessoires, compl^mentaires, tres utiles, mais 
non indispensables. On s'en servit done pour le besoin, c'est-4-dire pour 
aider la mgmoire des chanteurs, pour pr^venir ou corriger certaines 
erreurs de leur part, assurer la bonne execution des melodies, en precisant 
la valeur rythmique des neumes 14 ou il pouvait y avoir quelque doute, 
mais sans croire necessaire de le faire partout, alors mfime qu'aucune 
erreur ne semblait probable. 

Cela est vrai des lettres romaniennes, plus encore que des autres signes 
accessoires, dont l 1 usage parait avoir ete plus general et plus r6gulier. Le 
signe de Tallongementdes neumes, par exemple, dans les manuscrits notes 
sans les lettres romaniennes, fait rarement defaut ou il doit se rencontrer ; 
e'est un guide sur pour la traduction rythmique, sauf, bien entendu, les 
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variantes d'un manuscrit k l'autre et parfois aussi les erreurs de copistes, 
dont il faut tenir compte. Mais ce qui reste d'incertitude par rapport k 
la valeur des notes est en r6alit6 peu de chose et ne saurait faire difficulty. 

Le doute provient surtout du manque de r£gularit6 dans l'emploi de la 
lettre c, que le notateur omet assez souvent sur les clinis et les podatus 
ou leurs composes, qui devraient Ta\oir. II en r^sulte une certaine incer- 
titude quant k la dur£e de ces neumes : les notes sont-elles breves ou 
communes? Mais, le plus ordinairement, ce qui precede ou ce qui suit, 
comme aussi tout l'ensemble du rythme m&odique, suffisent a lever la 
difficult^ et k prGciser les valeurs douteuses. 

Nonobstant ces petites difficulty que les perfectionnements de la nota- 
tion neumatique n'ont pas fait completement disparaltre, nous pouvons 
cependant affirmer que, dans Tensemble des manuscrits et en les suppliant, 
en les compliant les uns par les autres, cette notation nous offre un 
moyen s6r de traduire les melodies gregoriennes dans le rythme qui leur 
est propre et tel qu'il 6tait pratique aux epoques les plus prosperes du 
chant ecc!6siastique. 



Article II. — Traduction rythmique des neumes 



C'est avec tous ces 6l6ments de solution que nous abordons main te- 
nant le problemede la traduction rythmique des neumes; problfcme long- 
temps consid6r6 comme insoluble, mais qu'i cette heure le lecteur sans 
doute ne jugera pas offrir de difficulty insurmontables. Le travail, d'ail- 
leurs, nous sera bien facility par le classement des neumes ; nous n'aurons 
qu'i suivre ce classement et k montrer comment, dans chaque categorie, 
les signes rythmiques trouvent leur emploi et fixent la dur6e des sons. 

Pour plus d'ordre et de clarte dans notre travail, nous etudierons 
d'abord la traduction des neumes dans le rythme egal, le plus important 
parcequ'ilest le plus usite dans les melodies gregoriennes; nous dirons 
ensuite comment cette traduction est applicable et se modifie dans le 
rythme double. 
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I. — Neumes radicales ou £l£mentaires 

1° Le point a sa valeur d6termin£e: il representees breves. Remar- 
quons que le point ne se trouve jamais seul sur une syllabe du texte; il 
sert k former deux des neumes rythmiques, le scandicus et le climacus, et 
il s'adjoint k toutes les neumes, simples et orn^es, pour former des 
neumes composes. De quelque manifere qu'il soil employe, il garde 
sa valeur de brfeve. Mais cette breve, avons-nous dit, peut 6tre lamoitie, 
le tiers ou le quart du temps premier ou d'une note commune. U est 
assez rare, d'ailleurs, que le temps premier soit divise en trois ou en 
quatre breves ; ordinairement, dans les melodies gregoriennes, le point 
vaut un demi-temps. Nous pouvons done le traduire : 

Le point vaut : 



io Un 1 temps E^5 2° - de temps 35 3° un | de temps ^ 



2° Par rapport au rythme, il n'y a pas de difference entre la virga 
droite et la petite virga couch^e ou trait; elles ne sont distinctes que 
par 1 'in to nation, Tune (virga droite, accent aigu) marque les sons ascen- 
dants ou superieurs, Tautre (virga couch^e, accent grave) les sons descen- 
dants ou inferieurs. Toutes les deux ont rythmiquement la valeur 
d'une commune, lorsqu'elles ne portent aucun signe d'allongement; mais 
elles deviennenl longues, lorsqu'elles sont surmontees (Tun trait, reduit 
souvent k un point. 

La virga vaut : 

/- Virga simple, un temps ou 

/ -« Virga barr^e, deux temps ou ^Jf 

Observons cependant deux choses : 1° Jamais les syllabes du texte ne 
portent de points isol6s, elles reeoivent toujours des virga, lorsque le chant 
est syllabique. II se peut done que celles-ci remplacent des points el aient 
leur valeur. II eii est ainsi dans les teneurs psalmodiques el dans certains 
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passages melodiques, ou plusieurs syllabes se chantent a l'unisson. Le 
premier cas est facile k reconnallre, la psalmodie suivant les regies d'unc 
bonne prononciation. Le second est quelquefois, mais non pas toujours, 
indique dans les man uscrits par la lettre c, placee au-dessus des virga. 
2° Les virga, dont il est ici question, sont les virga isolees, k T6tat 
individuel, et non pas celles qui se composenllesunesavec les autres pour 
former les neumes rythmiques ou composes. En composition, le rdle des 
virga n'est plus le mfeme, et leur valeur change ; elles peuvent alors, comme 
nous le verrons, prendre toutes les durees des notes, breves, communes 
et longues, suivant les neumes et suivant les figures des pieds rythmiques. 



II. — Neumes rythmiques 

1° Podatus. — Le podatus regoit dans la notation neumatique cinq 
formes differentes, qui correspondent aautantde figures de pied. 

Premiere forme %/., la plus simple et primitive, represente deux 
notes ascendantes d'egale valeur. Cette valeur peut fetre commune ou 
br&ve. La valeur breve est quelquefois indiqu^e dans les manuscrits par 
un c ; plus souvent, cette lettre est omise, aussi bien que la lettre m, 
pour indiquer la valeur commune des deux sons du podatus. Ce sont 
alors les antecedents ou les consequents du rythme qui d6terminent la 
valeur du podatus, et cela d'ordinaire sans grande difficult^. 

Podatus V <§gale done [fej^y— J^ ou U j J " J I 

Deuxieme forme J", represente deux notes ascendantes d'inegale 
valeur, la premiere plus longue que la seconde, comme l'indique la forme 
elle-mfeme, trfes voisine de l'6piphonus. Quelques manuscrits de la deca- 
dence l'emploient mfime en guise d'epiphonus ; d'autres n'ont conserve 
que cette seule forme du podatus. Mais, dans les manuscrits de Saint- 
Gall, l'epiphonus a une forme sp^ciale, et les divers podatus sontsoigneu- 
sement distingues les uns des autres, chaque figure ayant sa place et sa 
valeur propres. 
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Le podatus dela deuxieme forme, comme celui de la premiere, a une 
double valeur, commune ou breve. Cette derniere est souvent indiquee 
dans les man user its par la lettre c, non pas toujours cepeudant; le con- 
texte rythmique supplee alors au defautdu signe. 



Dr 



if 



Fodatus J £gale done 



ppa 



ou 




Troisifeme forme J , reconnaissable it la virga barree qui forme la 
deuxieme note etindique une longue. La premiere note est done commune, 
la seconde est longue. Ce podatus gquivaut k un iambe m£trique, tandis 
que le premier ressemble k un pyrrhique. 




z2z±: 



£=± 



3 



Podatus 1/ 6gale done 



Quatrieme forme V ; e'est Toppose de la precGdente. La seconde note, 
virga simple, est une commune ; la premiere ne pouvant fetre barree pour 
indiquer une longue, on lui a donne une forme grossie, qu'elle n'a pas 
ailleurs et qui remplace ici le signe de l'allongement. Nous avons done 
dans ce podatus l'gquivalent du troch6e metrique : 



Podatus V 6gale B n 4 c[ |^n 



Quatri&me forme ,■/ ; se distingue de la pr6cedente par la seconde 
virga, qui est barree et, par consequent, repr^sente une note longue. Ce 
podatus, forme de deux longues, 6quivaut k un spondee metrique. 






Podatus J 6gale done |sj 



± 



T*^3 



3 



2° Clinis. — La clinis dans les manuscrits n'a qu'une seule forme ; 
mais cette forme regoit des valeurs rythmiques diflferentes par Tadjonction 
du signe de Tallongement et la superposition des lettres romaniennes, 
plus frgquentes \k que dans toute autre neume. 

La clinis simple /} represente deux sons descendants d'6gale valeur, 
deux communes. On peut admetlre cependant que parfois cette clinis est 



** 
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composee, comme le podatus de la deuxieme forme, de deux notes inc- 
gales, la premiere plus longue que la seconde ; e'est meme la valeur qui 
lui resta au temps de la decadence, a en juger par un passage d'Holliby, 
que nous avons cite 1 . Mais la difference des deux valeurs n'est pas telle 
qu'elle doive etre notee par un signe particulier, et elle se fait d'nillems 
assez naturellement en chantant. 

Clinis n <5gale done %^±=& - $^J^p \ 

La clinis, surmontee de la lettre c /), se compose de deux breves et 
vaut un demi-pied, un temps. Mais celte lettre n'est pas tou jours ecrite 
dans les manuscrits ; les copisles l'omettent assez souveut, quand le ry thnie 
est suffisamment de"fini par ailleurs. 



Clinis ft 



Avec la lettre t ou avec le signe de 1'allongement ^] on /j, la clinis 
se traduit de deux manieres, suivant que 1'allongement doit se prodoire 
sur la premiere virga seulement ou sur toutes les deux. Nous retrouve- 
rons iei pour la clinis les deux formes, trochaique et spondaique, tlu 
podatus. Dans le premier cas, la clinis est composee d'une longue et 
d'une commune; dans le deuxieme cas, de deux longues : 



Clinis /) ou /f ^gale 



E pEfeg l 



Pratiquement, il n'est pas difficile de distinguer ces deux cas dans les 
melodies; il suffitde consid^rer les neumes qui suivenl la clinis et avec 
lesqtielles elle s'cnchatne dans le rythme. La forme troeliaique est tou- 
jours suivie d'une note formant anacrouse pour le pied suivanl ; la forme 
spondaique, au contraire, est suivie d'un pied thetiquc. 



3" Scandicus. — Cette neume 
cinq manieres diflerent.es : 

* Cf. 1™ partie, ch. ti, § 3, p. 123. 



est composee dans les manuscrits de 



 • 
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Deux points et une virga simple /. Les deux points repr6sentent 
des breves, et la virga une commune. Ce scandicus ressemble done 4 un 
anapeste metrique, au moins par la valeur relative de ses notes. 



Scandicus / egale to £ J * ?^ 



Deux traits et une virga simple / . Les traits et la virga repr^sentent 
6galement des communes. Ce sont done trois sons ascendants d'6gale 
valeur, un temps pour chacun. 



Scandicus / egale 



-2: 



Deux points et une virga barree /. Les deux points sont deux 
breves, et la virga barr6e une longue : 



Scandicus / 6gale [j O JjH ^ i 



Deux traits et une virga barree / . Les deux traits represented 
deux notes communes, et la virga barree est longue, comme pr6cedem- 
ment : 




Scandicus / £gale 



Un trait, un point, une virga simple, et la neume est surmontSe de la 
lettre c jf . Le trait est une note commune, le point et la virga sup£- 
rieure sont deux breves; le scandicus a une forme dactylique : 



Scandicus 7 ^gale S§ 




Tous ces cas sont assez clairs par eux-mfimes et ne souflrent pas de 
difficult^. Ajoutons que le scandicus de la premiere forme, lorsqu'il est 
surmont£ de la lettre c /", peut aiissi repr^senter trois breves, un triolet, 
par exemple : 
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Scandicus /* 6gale ^^^^] - l|^^ l 



Dans ce cas, on doit trouver, avant ou apres le scandicus, une autre 
neume, qui complete le pied rythmique. 

4° Climacus. — Les formes du climacus sont inverses des formes du 
scandicus, et elles se ressemblent comme les neumes elles-mfimes. 

Une virga simple et deux points /., auxquels s'ajoute assez souvent 
la lettre c /.\ La virga est une note commune, les deux points sont 
brefs ; k moins, comme nous venons de le dire pour le scandicus, que 
cette forme du climacus ne puisse se traduire par trois breves Sgales : 



Climacus /.. ou /." £gale 




ou 




Une virga simple et deux traits A; par consequent, trois notes 6gales 
et communes : 



Climacus /^ 6gale 




E 



m 



Une virga barr^e et deux points /.., quelquefois avec la lettre c /\ 
R^guliferement, ce climacus devrait fetre traduit par une longue et deux 
br&ves; il l'estainsi, en effet, dans le rythme double, etalors il n'excfede 
pas la dur6e d'un pied rythmique, trois temps. II Test quelquefois aussi 
dans le rythme egal, la longue 6tant alors syncop^e sur 1'arsis el la thesis 
de deux pieds ; mais le plus souvent, dans ce rythme, la virga barr^e est 
une longue d'un temps et demi seulement, et les deux brfeves sont des 
quarts de temps qui, valant ensemble un demi-temps, achevent le 
pied : 



Climacus /. ou /*? 6gale 




->/• 
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Une virga pointee ou barr6e et deux traits /* ; double la premiere 
forme du climacus et a la valeur du dactyle m^trique : deux temps pour 
la lougue (virga barr£e), un temps pour chacune des deux communes (les 
deux traits) . 



Climacus /- 



i «v** ffl 



-«c; 




Une virga simple, un point et un trait, avec la lettre c surmontantla 
neume /*. Les deux premieres notes sont des brfeves et la troisieme 
est une commune. Certains manuscrits remplacent souvent le trait par un 
point /.*". La raison en est que, ce climacus terminant presque- toujours 
un membre de phrase et ay ant apres lui un silence, il importe peu que la 
dernifere note soit une commune ou une brfeve ; de mfeme qu'en metrique 
la dernifere syllabe de Thexamfetre est a volonte longue ou breve : 



Climacus /C egale 




ou 




Le climacus peut avoir une sixieme forme, compos6e d'une virga 
barr6e, d'un point et d'un trait /-. En ce cas, la virga s'allonge et vaut, 
avec le point suivant, un pied entier : 



Climacus A <§gale \& \ J- J = -^n 



Mais cette forme du climacus est rare dans les manuscrits de Saint-Gall ; 
le rythme ci-dessus semble repr6sent£ plutot par une clinis subpunctis de 
la forme /*■ , qui se voit assez souvent. Cependant le Tractus du samedi 
des Quatre-Temps de TAvent, dans le Graduel n° 359, contient la 
neume Ai qui ressemble au climacus dont nous parlons, et qui se tra- 
duit : 




5° Torculw. — Les formes simples du torculus sont au nombre de 
quatre : 



j 
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Le torculus commun J>, compose de trois virga simples de forme 
arrondie ou recourbee, sans lettre ou signe accessoire. Les trois virga son! 
des notes communes : 

Torculus J 1 egale 

Le torculus bref a la fin J>; la forme est la m&me, mais la neume 
est surmontee de la lettre c, qui affecte les deux derniferes notes et les 
rend breves : 



Torculus J* agale LJ-^jZ 



Le torculus bref au commencement, qui a, dans certains ninnuscrits 
plus anciens, la forme J* et dans d'autres porte la lettre c, non an des- 
sus, mais a gauche ty ; parfois aussi, la troisieme virga est allongee j\ . 
Les deux premieres notes sont breves, la troisieme est commune, ou 
mfeme longue en certains cas, qu'on peut reconnaltre a la succession 
rythmique : 

Torculus J* ou *J egale 

Torculus long Jl ou Ji, de mfeme forme que le torculus ordi- 
naire, mais avec le signe de 1'aHongement ou la lettre t sur la rliiiis. La 
premiere note est commune, les deux autres ont la mema valeur que 
dans la clinis longue. 

Torculus J* ou J* egale 

A la fin des distinctions et des melodies, le torculus allonge sea deux 
premieres notes ; mais alors il est loujours orne, et nous le retrouverons 
plus loin, parmi les neumes d'ornement. 

6° Porrectus. — 11 correspond au torculus, de meme que le climacus 
reponii au scandicus et la clinis au podatus. 
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Dans sa forme simple a/, il renferme trois notes 6gales, des com- 
munes, et il convient parliculierement au rythme double ou ternaire, 
bien qu'il se rencontre 6galement dans le rythme binaire. 



Porrectus v Sgale \ % g J J p | 



Plus souvent, dans le rythme egal, le porrectus est bref, c'est-4-dire 
compost d'une commune et de deux breves, ou de deux breves et d'une 
commune ; la lettre c au-dessus de la neume indique Tune ou Tautre de 
ces deux formes breves : 



Porrectus A/ <$gale | ^ £ Jj J | ou [ ^~j i_Id ] 



La troisieme forme du porrectus porte le signe de l'allongemenl k la 
troisteme virga. Les deux premieres sont communes, mais deviennent 
breves, lorsqu'elles sont surmontees de la lettre c, que les copistes 
omettent assez souvent. 



Porrectus ^/ou^ egale 




ou 




Le signe de Tallongement affecte quelquefois la premiere partie du 
porrectus, c'est-4-dire la clinis ; Teffet produit est le m6me que dans la 
clinis. Les deux premiferes notes renferment une longue et une commune 
ou en certains cas deux longues; mais ces cas ne se rencontrent que dans 
les porrectus composes, dont on verra un exemple plus loin. 



Porrectus & Sgale f^^^E 

!..» y ,*x v^ 



3 



III. — Neumes d'ornement 



Les neumes d'ornement, avons-nous dit, sont les neumes £lementaires 
et les neumes rythmiques, modifiees par certaines inflexions de la voix, 
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par raddition de petites notes rapides, qui font corps avec elles et 
donnent au chant plus de variety et de gr&ce. 

Quelles etaient, au ix e et au x e siecles, ces inflexions de la voix, ces 
petites notes qui ornaient le chant des neumes? 11 serait, en verite, diffi- 
cile de le dire avec certitude, sauf pour deux ou trois de ces ornements, <; 
plus connus et mieux definis par les anciens. Et cela se concjoit. D6crire ^ 
par la parole, sans le secours d'une notation suffisamment claire et com- ; ; 
plete, la maniere d'executer les groupettos, les trilles, les mordents, les sjj 

.-4^ 

apoggiatures et autres floritures de ce genre, est chose k peu pres impos- M 

sible. Aussi toutes les descriptions que nous en lisons dans les auteurs I 

restent-elles obscures et, chacun les interpretant k son idee, on est en 
plein disaccord sur ce point. 

En musique, d'ailleurs, les ornements du chant varient avec les con- 
trees et avec les epoques. C'est un accessoire destine k embellir et k 
plaire; il depend, par consequent, du goftt dominant en chaque pays et 
en chaque temps. Nos go (its different beaucoup de ceux des Orientaux ; 
les melodies armeniennes, par exemple, composees et executees sur le 
mode eiegiaque (voir Touvrage cit6 de Bianchini), ne seraient assurement 
pas faites pour nous plaire bien longtemps avec leur profusion d'orne- §; 

ments. En Europe mftme, le Midi n'a ni les mfimes habitudes, ni les 
mfimes gofits que le Nord. Bien plus, dans le mfime pays, la maniere de 
comprendre et de pratiquer les ornements melodiques subit avec le temps 
des modifications considerables. Nous ne chantons plus comme on faisait 
au siecle dernier ; les oeuvres des maltres de cette epoque renferment 
nombre d'ornements, dont nous connaissons k peine aujourd'hui la veri- 
table interpretation. 

Les manuscrits du x e siecle sont riches en neumes d'ornement. On 
sera etonne peut-6tre de leur nombre et de leur variete ; mais les temoins 
sont 1&, ils nous attestent les habitudes musicales de ces temps recules. 
Qui ne sait, d'ailleurs, que ces accessoires du chant, auxquelsles anciens 
attachaient beaucoup plus d'importance que nous, furent des le principe la 
pierre d'achoppement des chanteurs francs et germains? Leur rude gosier, 
mal discipline encore, ne se pliait pas k tant de fines et deiicales vocalises. $ 

lis s'y tralnaient peniblement, comme un chariot dans une fondrifere, 
selon Texpression pittoresque de Jean Diacre, historien de saint Gregoire. 
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C'est dans les grandes Antiennes, dans les Intro'its, les Graduels, les 
Repons, les Offertoires et les Communions, que le chant gregorien revfe- 
tait ses plus beaux ornements et d£ployait toutes ses gr&ces. Mais aussi 
faut-il observer que ces melodies n'^taient pas composes pour le chaeur : 
un seul chantre, deux plus tard, les plus habiles et les mieux exerces, 
les faisaient entendre du haut de l'ambon. Le choeur n'ex^cutait pour sa 
part que les psaumes et les antiennes les plus simples, puis les chants 
communs de la Messe, Kyrie, Gloria, Credo, etc t , jnieux appropri^s k un 
ensemble de chanteurs ordinaires. Peut-6tre faudra-t-il revenir k ces 

r usages primitifs, ou modifier un certain nombre de nos chants liturgiques. 

De ces ornements du chant, la plus grande partie ne tarda pas k 

£ disparaitre d6s les premiers siecles de la d6cadence. Nous avons vu les 

" tableaux des neumes, au xn° et au xm e siecles, aussi bien que les auteurs 

de la mftme 6poque, r^duire toute cette richesse ornementale aux pliques, 

/ aux reverberations et aux floritures, en usage alors dans la musique 

figure, mais probablement inconnues aux siecles plus anciens. Aussi 
retrouver les ornements m&odiques tels absolument qu'ils Staient prati- 
ques k l'origine ou k l'£poque la plus brillanle de la musique gregorienne 
est-il d'un int£r6t plus historique que pratique. Le chant, sans doute, a 
besoin d'fetre orni ; notre nature artiste cherche toujours k d6guiser, a 
embellir la raideur et la monotonie des formes r£guli6res par certaines 
additions gracieuses, qui n '6 tent rien k la r£gularite, mais qui l'assou- 
plissent, qui la rendent plus agr£able, en lui donnant la variety, en y 
semant desfleurs. Tout n6anmoins, ici, depend des artistes: ce sont les 
bons chanteurs qui trouvent les ornements du chant et qui les varient 
suivant les circonstances, le fond m^lodique restant toujours le m&me. 
Ilesttres probable que, nos goftts etant differents, les melodies gre- 
goriennes ne seront plus ex6cut6es de nos jours comme elles l'etaient 
autrefois. Certains ornements sont encore en usage parmi nous, d'autres 
ont disparu et ne seront pas repris, quelques-uns qui ont leur raison 
d'fitre et aussi de la gr&ce pourront 6tre conserves, mais en les prodi- 
guant moins. C'est Ik une question toute pratique, que je me garde de 
prdjuger; elle devra 6tre 6tudi6e et r^solue plus tard, non selon les idees 
et le goftt d'un seul, mais d'apres le jugement commun des meilleurs 
artistes. 
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Ed attendant, pour faire ceuvred'historien ou plulftt de simple Iraduc- 
teur, j'essaierai de dormer des neumes d'ornement, teltes qu'elles existent 
dans Ies manuscrits, 1' interpretation qui me parait la plus nalurelle et la 
plus vraie. Voici d'abordsur quels fondemenls je fais reposer cetle inlei- 
pr£tation. 

J'ai dit que, pour connaltre la signification des neumes d'ornement, 
les auteurs qui les decrivent nous sont d'un faiblc secours. lis ne soul 
pourtant pas absolument inutiles, mais leurs explications doivent etre 
completers par d'autres sources d'information. 11 en est trois qui nous 
peuvent beaucoup aider dans ce travail. 

1° Les manuscrits a points carres nolens sur lignes, du xii' et du 
xiii* siecles. La plupart des ornements ont disparu, sans doule, a cette 
£poque; mais la notation a conserve 1 du moins la substance des neumes, 
le nombre et la direction des sons; elle n'a supprime que les petiles 
notes accessoires. Les notes essentielles nous sont ainsi connues, il na 
reste qu'a ajouter la maniere speciale de les chanter, qui faisait leur 
agrement et leur vari^te 1 . Or cette maniere, nous pouvons a peti pres 
sOrement la retrouver dans : 

2° La configuration des neumes elles-mfemes. 11 semble, en effel, 
qu'on ait voulu donner aux neumes d'ornement des formes imitanl le 
plus possible le mouvement, ies inflexions de la voix, qu'elles doivent 
repr^senter. Ce dessein est visible, par exemple, dans les pliques ou notes 
liqueseeiil.es, dans le quilisma, le salicus, le pes volubilis, etc. 11 y a 
done la une indication pr£cieuse; c'esl mSine laprincipale alaquelle nous 
puissions recourir, Ies maltres n'etant plus la pour nous apprendre m 
audita la maniere d'executcr les ornements. 

3° Enfin nous avons aujourd'hui encore, dans la musique profane, 
certains usages conserves par les mattres et qui paraissent bien venir de 
l'antiquite^. Si les gouts et les habitudes changent avec le temps et sui- 

1 it Une source d 'in formations concernant les ornements du chant qui doit appeler I ;il- 
tention des music ographes, c'esl le manuscrit de Montpellier. I.a notation alphabeLiqui" pi 
y traduit les neumes est acconipagnee de certains signes evidemment destines a reprise uIit 
les ornements vocaux, car ils correspondent loujours aux neumes representatives di' i 
ornements, comme lequilisma,etc. » {St. M.) 

1 Voir sur ce sujet des ornements du chant avant notre <ipoque et de nosjuui-; : 
L'ieole du clavier, par Daniel (iottlob Tiirck. Leipzig et Halle, 1802, le chap. v. — Les Orna- 
ments musicaux, par Ernst David Wagner. Berlin, I860. — U Chant, par Th. Lemuirs M 
H. Lavoix lils, I" part., ch. iv. Paris, Heugel, IBS). 
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vant les lieux, il reste cependant que les manures d'orner le chant sont 
en nombre limits, et quelques-unes si simples, si n a tu relies, qu'on les 
rencontre k peu pres en tout temps et en tout lieu. C'est done du plus ou 
du moins qu'il s'agit dans ces variations d'habitudes; elles roulent pour 
ainsi dire dans un cercle et, en somme, ce sont les m&mes manieres de 
faire ou des manieres assez semblables qui reparaissent d'6poque en 
6poque. Nous ne nous tromperons done pas beaucoup, en interpr6tant 
les signes anciens d'apres les usages actuels, toutes les fois que nous y 
serons autoris^s par les autres sources d'information. 



I. — Neumes d'ornements form£es des neumes radigales 



1° Du point. — Le point, avons-nous* dit, sert k former quatre 
neumes d'ornement, trois stropfia et le trigon. 

Les stropha sont, d'aprfes leur configuration, du genre des neumes 
liquescentes ; la note principale est accompagnee d'une petite note rapide 
et ne faisant qu'un pour ainsi dire, dans remission, avec la note princi- 
pale. Cette petite note est ici inferieure k la note principale, comme 
Findique bien la figure de ces trois neumes. Les distropha et les tristro- 
pha sont employees seules et comme neumes distinctes; l'apostropha fait 
toujours partie de neumes composes ou assoctees; elle se joint aux 
pr£cedentes et quelquefois k la clinis ou au trigon. 

L'apostropha, lorsqu'elle est seule, vaut un temps : 



Apostropha * 6gale '(£ ^ J J - 



ou 




Lorsqu'il y en a deux superpos6es, elles conservent le plus sou vent la 
valeur du point et ne valent ensemble qu'un temps : 



Double apostropha J 6gale A? jT*« F ou 





II n'est pas rare de trouver l'apostropha jointe k une clinis ou aun 
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lorculus ; parfois aussi elle remplace le dernier point (trait) du climacus. 
Dans ces trois cas, elle a la m6me valeur que l'apostrophe seule. Exemples : 



*> 



JV 



A 



fflFTgyi @s 




Si 




2 



m 



La distropha est composee de deux braves liquescentes, elle vaut, par 
consequent, un temps ou un demi-pied. — La tristropha occupe le pied 
tout entier et se compose d'une commune et de deux breves ; les trois notes 
sont liquescentes. La note commune, dans la tristropha, est tantot au 
premier temps et tantot au second, suivant la neume qui suit et avec 
laquelle s'enchalne la tristropha. 



Distropha , , £gale 



«i 



ou 



Tristropha , , , 6gale 




5T=J 



a^ 



V J I N 



ou 



$fj 



« 



frrr* 



9J 



OU 




L'apostropha, seule ou deux reunies et superposes, precede souvent 
la distropha ; ensemble elles ont la valeur d'un pied rythmique. 




Les stropha se rencontrent tres frequemment dans les manuscrits de 
Saint-Gall. La notation carr^e sur lignes, a partir du xn e siecle, les a 
supprim£es en les confondant avec les notes r6percut6es, dont nous par- 
lerons plus loin. Ces deux sortes d'ornements sont pourtant bien differentes 
Tune de Tautre, comme on le verra par la traduction des melodies. Les 
stropha, pour fetre bien ex^cut^es, demandent beaucoup de souplesse 
dans la voix, plus que n'en possede le commun des chanteurs. 

II est possible egalement que la petite note accessoire s'execut&t tres 
I6gferement et trfes doucement, qu'on la sentlt 4 peine, en sorte que les 
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stropha produisissent a peu pres l'effel des notes lourees, comnie il s'en 
trouve aussi dans les melodies eccl&iiastiques des Grccs ' ; quoi qu'il en 
soil, nous les traduirons ordinairement de la deuxieme maniere, c'est-a- 
dire par des doubles croches. 

Od trouve quelquefois la derniere apostrophe des distropha et des 
tristropha terminee par un petit trait a droite : 31 »i, et mfime suivie 
de points. fGf. Tractus in LXX.) — Le trait supprime la petite note de 
l'apostropha, qui devient une note ordinaire, et Ja tiistioplia est quelque 
peu modified. 



s? 



i^S|ta gl^ Pfpp p 



'CF. Document XII, n° 4. — Le genre d'ornement des stropha i''taJt encore pralifpti'j au siecle 
dernier, dans la musique flgurfie; on le counaissait sous le iimn <[<■ battement au de mar- 
tsllement. Le Diclionnaire de l'Acadfimie des Beaux-Arts le de"finit ainsi : « Le battement 
consiste dans remission allernSe et rapide de deux notes conjoiutes, dont l'utie serl de 
broderie a l'aulre, qui est note principale ; il a done quelque aimloirie avec le Irille. Toule- 
fois le Irille occupe d'ordinaire Loute la dur£e de la note principale, (ami is que le ballemenl 
ne fait que la prSc^der, pour lui douner une sorte d'accenl ineisif i-t une cerlaine t^nuile. 
En outre, dans le trille la broderie a lieu par la seconde supOrieure ftantOt majeure, tanl-M 
mineure) de la note principale, tandis que e'est la seconde inferieure eL toujour* mineure, 
qui constitue la broderie dans le battement. " — Gf. Le Chant, par Lehairg et Lavoix, 
l"part.,ch. iv.— Gesdeuxauteursojoulent: « Loulie" comple trois sorles de uiarlelleiuenls : 
i° le martellement simple de deux notes ; 2° le martellemenl double de qualre notes; 3" le 
martellement triple de six notes. 



;i =gi= jE=]g:- 



simple double triple 

« Cet agrement avail plus ou moins d'etendue, selon les uiivonslances, et le chanteur 
devail en approprier 1'execution au caractere du morceau. » — II n'esl gu£rc dontenz, que 
Guy d'Arezio ne parle desstropha sous le nom de i-ocem tremulam, au cli. xv du Microhijur. 

« Ge qui est appeli; iei battement elail dil pitice au tempi de Rameau, Le /iince diffeiail 
effectivementduiritfeeii ce que, dans celui-ci, la note dornemenl elail Miperieure a la nute 
r6elle, landis qu'elle e"tait inffirieure dans celui-la. Le fait que les dintraphtl el les tristropha 
se trouvenl gSnSralement places sur des notes qui onl au-dessnus d'elles le deini-lon (n( ou 
fa) m'a loujours port<5 a croire que ce n'iStaient pas seuiement des leuues, mais bien des 
battements analogues au pince". » (St. H.) 
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Parfois aussi la derniere apostrophe est allongee, et la virgule se ler- 
mine plus bas que les autres : >}' U J. La petite note liquescenle, dans 
ce cas, au lieu d'etre a la seconde inferieure, se trouve a la tierce on a 
la quarte et sert deport de voix a la note suivante. Exemple : 



.«/ 



(I D, Adv.) 

Le trigon (triangle), ainsi nomine" parce qu'il se forme d> points 
disposes en triangle. II prend dans les manuscrits plusieurs figures difle- 
rentes, suivant le nombre de ses points et de ses traits. 

Voici ces figures : 



3 points. 

4 points. 

5 points. 



2 points, 1 trail. . 

2 points, 2 traits 
8 points, 1 trait.. 

3 points, 2 traits. 



Le trigon pent etre praspunctit et subpunctis. Dans le tableau ci- 
dessus, les figures qui contiennent plus de trois points (ou 2 points et 
un trait} soritdes trigons subpunctis. 

En voici d'autres qui sont prmpunctis, ou a la fois prat et subpunctis : 



Trigon prsspunctis 

Trigon prse et subpunctis. . . 



Dans la notation carree sur lignes, les deux premiers points d 
trigon sont toujours Iraduits par deux notes a Tunisson. Ce sout, in 
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consequent, deux notes braves repercutees. Quant aux autres points ou 
traits du trigon, les m6mes manuscrits les traduisent par des notes infe- 
rieures, k des degrgs variables; les points sontdes notes br&ves, les trails 
des communes. — Observons, toutefois, que le trigon k trois points est 
composd de trois breves, valant chacune un tiers de temps ; ou mieux 
encore, il se compose d'une breve d'un demi-temps, etde deux minimes 
qui valent ensemble 1'autre demi-temps. Nous traduirons done les trigons 
comme il suit : 



/ 



••• 



JV 




S££M 



r 



If 





Les trigons sont assez frequents dans les melodies gnSgoriennes ; on 
les rencontre surtout dans les tractus, dont le mouvement lent se prfete 
mieux k cette espece d'ornements. Les exemples ci-dessus montrent com- 
ment ils y sont employes. 

2° Du trait. — Le trait forme deux neumes d'ornement : 1'epiphonus 
et l'oriscus. 

h'epiphonus v n'est autre que la plique ascendante des figuralistes. 
II se compose d'une note, longue ou breve, et d'une petite note, port de 
voix superieur, k la seconde, k la tierce, k la quarte ou k la quinle. 

L'epiphonus est tantdt long, valant un pied, tantot bref, de la 
valeur d'un demi-pied. Aucun signe ne distingue ordinairement l'epipho- 
nuslong de l'epiphonus bref; ce sont les antecedents ou les consequents 
rythmiques qui determinent cette valeur. 



Epiphonus <j 



bref: \ ^f^ 



I loDg : g 



€b^- 



5£ 



5Eq 



&=*- 



IvtTr 
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L'oriscus ^ , k en juger par sa forme, est une plique inferieure, pre- 
cede d'une petite note superieure, en forme d'apoggiature ou de rever- 
beration, au sens de Jerome de Moravie. — L'oriscus ne va pas seul, 
d'ordinaire, mais il s'ajoute k d'autres neumes, comme la clinis, le clima- 
cus, le torculus resupinus, etc. II est aussi long ou bref, suivant les 
circon stances. Exemples: 



y n 



adju 



tor. 



• uv 



^ J Cj- i r -1^H^ ^ 



/> 



Fi 



^W~^jT\',D 



ant 




in 



ten 



/ 



/ 



denies 



vV 



nomi 



A 



g^ tfff r i r ^ i J f L y=&\ 



ni tu - 



Pratiquement, l'oriscus devra 6tre execute de la m&me maniere que 
l'apoggiature dans notre musique. 



3° De la virga. — La virga orn6e forme le cephalicus, la pinnosa et 
les notes repercutees. 

Le cephalicus correspond k I'^piphonus ; c'est la plique descendante. 
Forme d'une virga et d'un petit crochet inferieur /°, il se compose d'une 
note et d'une petite note liquescente k des intervalles divers. Comme 
l'epiphonus, il peut fetre long ou bref, suivant sa place dans le rythme. 

Le cephalicus long est parfois, mais rarement, surmonle du signe de 
Fallongement P ; d'ordinaire, il n'a qu'une seule forme pour les deux 
valeurs. On en trouvera de nombreux exemples dans les melodies traduites. 



Cephalicus /> 6gale 



(bref. ffi ffjg 



>°»6- % 



3532 



fct 



■&— sY- 



-**=»■ 



1 
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lApinnofa est l'inverse de l'oriscus. Elle se compose d'une plique 
descecdante pr6ce"de> d'une petite note, en forme d'apoggiature J" ; c'est 
ciiuinie ua torculus, dont les deux notes extremes sont tres breves, 
1'efforl de la voix se portant sur la deuxieme, qui est la plus 6lev6e. 

De mfime que l'oriscus et le c^phalicus, la pinnosa peut 6tre longue 
on breve; mais le plus souvent elle est longue. Sans etre rare dans les 
toanuflcrits de Saint-Gall, elle y est cependanl beaucoup moins usilee 
sue l'oriscus, et, contrairement a celui-ci, elle s'emploie seule. En voici 
un example qui les r£unit toutes les deux a la suite 1'une de l'autre. 



y 



hom.LXX. 
Traetus 



Ees notes rdpercutees out quelque, analogie avec les distropha et les 
Iristropha. Ce sont deux ou trois notes sur le mfime degre" et sur la meme 
Byllahe ; chacune de ces notes doit 6tre emise dislinctement, elles ne 
s'nuissent pas ensemble pour ne former qu'une seule note ou un seul 
son prolong^. Mais, diffeYentes en cela des slropha, les notes r^perculees 
no sont pas liquescentes. 

Suivant que les virga portent ou ne portent pas le signe de 1'allonge- 
mcnt. elles represented des notes longues ou des notes communes. 

Notes re'percute'es communes Notes re"perculees longues 

// /// tf ftf 



Lis on trouve e'galement les communes melangces aux longues, ou 
encore un climacus en place de la derniere rqiereutee. 

Comment executait-on les notes reperculees? — Cet ornement exisle 
imssi dans la musique eccl^siaslique grecque; elles ysont pr(icede>s d'une 
petite note superieure, en forme d'acciacatura, qui doit elre lice a la 



r~ 
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note repercutee et ^mise d'un seul mouvement du gosier. (Cf, Docu- 
ment XII, a" 4 et 5.) 

Dans la inusique gre"gorienne, si Ton compare les manuseiils notes 
sur lignes, au xin* et au xrv" siecles, avec les manuscrits plus anciens, on 
rencontre assez souveot dans ces derniers deux virga, deux notes reper- 
cutees,traduites dans les premiers par trois notes circonflexes, un torcuhis 
a intervalle de seconde. C'est la petite note entre les deux virga qui est 
devenue note pleine et qui a ainsi change en un torculus la neume 
d'ornement. 

Nous traduirons done les notes r^percutties avec la petite note inter- 
mediaire, h la seconde superieure, qui doit servir a la repercussion. 




La repercussion n'a pas lieu seulement dans le cas de deux ou tie trois 
virga rfiunies ; elle se produit toutes les fois que deux notes sur le meme 
degre et la mfeme syllabe du texte doivent etre emises distinclemenl ; et 
le cas est frequent dans les melodies gregoriennes. La note r£percute*e 
est alors pn5c£dee de la petite note superieure. Exemples : 
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J 



rk 



/r 




jus 



A moins que les deux notes k l'unisson ne fassent partie de deux 
stiques rythmiques differents, s6par6s par une pause, si 16gfere qu'elle 
soit ; car, dans ce cas, on attaque la note directement, sans petite note 
intermSdiaire. 



U 1 



A 



r 



/ 




Ora 



DCS 



II. — Neumes d'ornement form£es des neumes rythmiques 



Tous les autres ornements mSlodiques en usage dans le chant gr6go- 
rien d^rivent des neumes rythmiques. On en peut compter neuf diff$rents : 
deux pour le podatus, trois pour la clinis, trois pour le scandicus et un pour 
le torculus. lis ont cela de commun, qu'ils appartiennent tous au genre 
d'ornements appeles par les anciens voces volubiles, sauf la clinis liques- 
cente qui se rattache, comme son nom l'indique, aux notes liquescentes. 

Chacun de ces ornements neanmoins devait avoir sa forme, sa 
maniere sp^ciale, de m6me que, dans la musique moderne, on voit plu- 
sieurs sortes d'agr£ments, assez semblables les uns aux autres, distincts 
cependant par certaines particularity qui leur sont propres. Nous essaye- 
rons de preciser le mieux possible ces particularity des ornements, dont 
nous parlons, sans affirmer pourtant qu'ils fussent r6ellement pratiques 
autrefois de la maniere indiquee ici. Au fond, une maniere ou l'autre 
importent assez peu, si elles sont 6galement acceptables et vraiment 
musicales. 



i 
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1° Du podatus. — Le podatus a donn£ naissance au pes volubilis et 
au fran cuius. 

Lepes volubilis est un podatus, dont la premiere note est orn£e. On lui 
trouve dans la notation de Saint-Gall trois formes teg&rement difftrentes 
s/<V*/*- Que repr^sentent ces formes? Une ondulation de la voix, sans 
doute ; mais de quelle maniere ? Les traditions musicales des ftges pre- 
cedents nous le diront peut-fetre. 

« En 1766, Tabb6 Lacassagne nous dit (i propos du port de voix) : 
Le port de voix se divise en riel et en feint. Celui qui est r£el se marque 
pour Tordinaire ainsi v. II sert particulierement k flatter les notes 
dans les airs tendres. On le fait d'abord partir de la note qu'il quitte 
jusqu'i celle qui doit fetre portee ; il survient alors une petite ondulation 
de la voix qui touche le degre voisin en dessous, avant que de prendre 
celui qu'on nomme, qu'on file et qu'on termine toujours par un accent. 

« Le port de voix feint se distingue du r£el, en ce qu'il suspend long- 
temps les petites notes de passage. II se marque par une petite note sur 
le degr£ au-dessous de la note qui porte cette espfece d'agr^ment. 



Port de voix rtel 



Signc 



Execution 




Port de voix feint 



Signe 



Execution 






$* Jf' J^ 



BE 



tf 




^ 



2Z 



« II est bon de remarquer que le port de voix de Lacassagne est 
agr^mente d'un petit groupe de notes, dont les anciens auteurs desi- 
gnaient TeflFet par Texpression : mani&rer le son. » 

Duval, un peu plus tard (1785), donne ces deux exemples du port 
de voix, r6el et feint : 



Mel 



Signe 



Execution 



|£a T ■?=|=^=fl 


^*4- -L -- 

J? ft „ *- -^-Ji-^f-qH 


§i\' j _ r pi rn 



Port de voix 



Signe 



Execution 



Feint 



m 




& 



m 






& 



sp 
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tin autre orDemeot, le ftatte, avait avec Ie port de voix certaines ana- 
logies, qui conviennent 6galement au podalus orne\ « Get agrement (Stait 
compost de deux notes, ecriles en petits caracteres et placets entre deux 
notes melodiques. La valeur de ces deux notes se prenait sur celle de la 
note qui les pr£c£dail. U s'executait en montant ou en descendant, et 
devait 6tre fait doucemenl et avec grace. 




« Duval traduit le tlatle" un peu diffcremment : Le flatte* consiste a 
donner un l£ger coup de gosier qui joint ensemble deux notes a intervalle 
iliiitonique en montant et quelquefois en descendant '. » 




Nous pouvons, ce semble, appliquer ces definitions et ces exemples 
aux divers podatus orn^s et les traduire a peu pres de cette maniere : 



1 Of. Lekaihb et Lavoiz, op. cit., i" part., ch. it. 



r 
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Le pes volubilis a sa premiere note longue ' ; la seconde est hinlol 
longue et tantot breve, suivant qu'elle porte ou non le signe de 1'allon- 
gement. Souvent aussi cette deuxieme note devient liquescente, comine 
dans le troisieme exemple ci-dessus. 

Le franculus, dont la forme f ressemble beaucoup a celle du pressus 
est cependant traduit dans les manuscrits notes sur lignes par u» simple 
podatus. Sa premiere note est une virga, portant a mi-hauteur un petit 
crochet ; la seconde note est une virga ondul^e, a la facon des voces 
volubiles. Les deux notes ont done chacune leur ornemenl. Celui de la 
premiere est, selon toute apparence, ou un pince" ou un mordent, deux 
sortes d'ornements tres coramuns dans la musique ancienne. 

<< Le pince" t5tait compose de la note principale et de sa seconde iufC- 
rieure, que Ton ex^cutait rapidementen revenantavec vivacite sur la uolc 
principale. Aujourd'hui cet ornementest designe" par le nom de mordent. 
11 y a pourtant cette difference du pince au mordent que celui-ci so bat 
generalement avec la seconde superieure, et que le pince se faisait loo- 
jours avec la seconde inferieure. Les notes du pince se frappaient rigou- 
reusement sur le temps *. » 



Le nom de franculus (probablement de frangere, briser, rompre) 
semble bien indiquer un mordent. 

Quant a la deuxieme note, qui est generalement a la seconde supe- 
rieure, ce doit fitre une note breve precede d'un groupe de petites notes, 
corome i'indique la virga ondulee et se terminant en pointe 3 . Le franc u I us 

1 Cependant la troisieme forme du pes volubilis, surtoul dans le rythme double, Bfembla 

bien renfermer une premiere note commune, de la valeur d'un temps, plutot qu'uiie uotu 
longue. De fait, m£lodiquement et rytiimiquement elie devient ainsi plus regulifciv >•! pJoa 
gracieuse. 

* Lemame et Latoii, foe. cit. 

3 Dans les manuscrits de St-Gall, le franculus ne porte pas loujours le petit awhet da 
la virga ; la seconde note seule est douc oruee en ce cas, le mordent qui precede la premiere 
est omis. Sauf cette difference, les deux formes du franculus s'ex£cutent de la nifme ma- 
nitre. {Document XI, n° II, 3.) 



r.-*r 
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a ainsi la valeur (fun pied ; mais sa premiere note est longue compara- 
tive men t & la seconde. Je le traduis de la maniere suivante : 




Er 



ce 



(Epiph. Dom. Intr.) 






it 



i'. 



II ne faut pas confondre, avec le franculus, line neume qui a quelque 
ressemblance de forme avec lui. C'est une neume compos6e de la virga 
et de l^piphonus /" ; qui renferme, par consequent, trois sons : celui 
de la virga, le son principal de l'£piphonus et la note liquescente qui 
l'accompagne. L'gpiphonus est tantdt & l'unisson de la virga el tan tot k 
un degr£ inferieur. On traduira done cette neume compos6e par : 






m^m 



r 



$ I r~ uE 



2° De la clink. — La clinis a recju trois sortes d'ornements : le pressus, 
Tancus et la note liquescente. 

Le pressus est une clinis dontla premiere virga est orn4e d'un groupe 
de petites notes, et relativement plus longue que la seconde, qui est un 
point, e'est-ft-dire une note commune ou une brfeve. 

Le pressus est majeur ou mineur, long ou bref. Sa forme est lamftme 
dans les deux cas ; parfois, mais non pas toujours, les manuscrits 
distinguent Tun de l'autre par la lettre c, pour le pressus mineur, et par 
la lettre £, pour le pressus majeur. Leur position et leur rdle rythmique 
suffisent, d'ailleurs, h les distinguer: le pressus majeur termine une dis- 
tinction, un membre de phrase, il a une pause apres lui ; le pressus mineur 
s'enchalne imm^diatement avec les neumes qui suivent, sans repos 
intermSdiaire. 

Le pressus mineur se compose ordinairement avec une clinis simple 
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qui le pr^cfede et une virga longue qui le suit ; c'est un groupe rythmique 
trfes frequent dans les melodies gr^goriennes. Le pressus majeur se trouve 
souvent a la fin des melodies, et il se compose alors avec une virga, un 
podatus ou une clinis. 

L'ornement du pressus mineur devait fetre assez simple : une ou deux 
petites notes ondul^es, on ne pourrait en placer davantage dans la dur6e 
trop courte d'un demi-pied. Celui du pressus majeur 6tait plus conside- 
rable et de nature k amener le repos sur la deuxieme note du pressus ; 
probablementun de cesgroupetloaujourd'hui encore usit6s dans les mfemes 
circonstances. Mais, tandis que le pressus mineur n'avait que la dur6e 
d'un demi-pied, le pressus majeur prenait ou le pied entier, avant une 
pause I6gere, ou un pied et demi, k la fin des distinctions et lorsque le 
repos devait 6tre complet. 

Voici comment il me semble qu'on peut traduire ces divers pressus : 



>4 



^ 
*? 



Pressus mineur 






mm 



Pressus majeur 



9 




Quelques exemples feront mieux comprendre comment les pressus 
se composent avec les autres neumes dans la melodie. 



- / 



t&* 1 1 j k 



IF 

Al - le - lu 



ia. 



V> 



rail. 






n 



-*•- 



% 



2 



Vi 



w 



.cJ 



/ 



k=}&£ 



- di 



nr/ 



/ 




mns. 



-ccc/S^S 




VC 




y/; 



h 




r 
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bum. 
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On trouvera plusieurs an t res manures encore d'employer le pressus, 
majeur et mineur, dans les manuserits de Saint-Gall ; car cet ornement 
parait avoir 6t6 fort goftte des anciens, bien qu'il exigent une grande 
souplesse et d£licatesse dans la voix. 

L'ancus est une clinis,dontla seconde note est orn6e /•. II m'est diffi- 
cile de dire en quoi consistait cet ornement ; je n'en vois aucun parmi 
ceux de la musique figure, qui paraisse lui ressembler. Pourtant, il a dft 
fctre assez populaire et assez simple, puisqu'il est un des rares ornements 
conserves dans les tableaux de neumes du xn e et du xm e siecles. 

Les manuscrils notes sur lignes traduisent quelquefois l'ancus par 
trois notes descendants, d'autres fois par un porrectus; mais le plus 
souvent ils le suppriment et en font une simple clinis. La figure seule de 
l'ancus peut nous renseigner sur sa nature et sa composition. Sa premiere 
note est une virga, qui ne pr6sente rien de particulier; leson enestlmis 
simplement sur son degr£. La seconde note est une virga recourbee sur 
elle-mfime en forme de spirale ; afin d'indiquer, sans doute, que le son, qui 
s'abaisse d'abord, se releve ensuite, avant de passer & la neume suivante. 

D'apres cela, les manuserits qui traduisent l'ancus par trois notes 
disposes comme celles du porrectus seraient vrais au fond et ne p6che- 
raient que par la forme. Je traduis done l'ancus par trois notes : la 
premiere superieure et plus longue que les deux autres ; la deuxieme 
inferieure k la premiere d'un ou de plusieurs degr6s, selon que porte la 
mSlodie; la troisieme estd'un degr6 superieure k la seconde et forme avec 
elle deux petites notes trfes breves, qui servent comme de port de voix ou 
de passage de l'ancus k la neume suivante. 

L'ancus esl long ou bref, ce qu'indiquent les lettres c et t qui l'accom- 
pagnent souvent dans les manuserits. L'ancus bref vaut un demi-pied ; 
l'ancus long, le pied tout entier. Voici des exemples qui en montreront la 
traduction et 1'usage : 



r^ 
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'. /O 






A/ 





tr-tri r t; i + fl 



jus. 



Mel 



chi 



sedech. 



c 

/O 



<J* 







Do 



mi 



ne. 



La dints liquescente /), qui se rencontre frequemment dans quelques- 
uns desplusanciens manuscrits de Saint-Gall, acompletement disparu des 
manuscrits posterieurs notes sur lignes; elle est remplacee par une simple 
clinis. Son ornement est bien reconnaissable : c'estune petite note liques- 
cente et inferieure ajoutee k la seconde virga.. 

La clinis liquescente est longue, commune ou breve, de meme que 
la clinis simple; les lettres c et t ou le signe d'allongement permettent 
assez souvent dedistiuguer la longue et la breve. Exemples : 



n V 



a/t 



• i •  



.*. /%A 




9=*2 



^m 




qpportuni 



ta 



tibus 



m 



y/f* 



1/T 




e 



pit. 



• 444/. /%/? 




F 
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I- 



t 
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3° Du scandicus. — Du scandicus on a form6 le scandicus volubilis, le 
salicus et le quilisma. 

Le scandicus volubilis, qui a deux figures //, se distingue du scandicus 
ordinaire par sa seconde note, qui est orn£e. Cet ornement, comme il 
apparait par sa forme m6me, est un petit groupetto de trois notes, pareil 
k celui que nous avons vu dej& dans le pes volubilis, avec lequel le scan- 
dicus orne a beaucoup d'analogie. 

La premiere figure est le scandicus bref ; les deux premiers sons ne 
valent qu'un demi-pied. La deuxieme figure derive du scandicus long, 
qui donne un pied entier aux deux premieres notes. On peut, ce semble, 
traduire ces deux scandicus comme il suit : 



/ 









if- 1 

I" 



I 

y 



U 



■m 




I 





AI-le - lu 



la 



Tu 



Chris 



c/ 



<r 



T 



r/v° 



A 




Le salicus peiitfitre considers comme line vartete plus simple du scan- 
dicus volubilis. Au lieu d'un groupe de trois notes sur ledeuxifeme point, 
il ne porte qirune petite clinis trfes brfeve /, ce qui indique deux sons, 
Tun supSrieur et l'autre inferieur. Le nom donn6 k cette vari6t6 du scan- 
dicus exprimebien sa nature : il marche par bonds, il saute en prenant 
comme un 6lan en arriere, et non pas, k la maniere du scandicus, d'un 
pas rfigulier, pardegrSs successifs etle plus souvent conjoints. 

La virga sup^rieure est tantdt simple et tant6t barr6e ; d'oti il apparait 
qu'elle vaut, suivant le cas, un ou deux temps. Le salicus 6tant tres 
frequent dans les melodies grSgoriennes (il a disparu complement dans 
les manuscrits k notation carree), la traduction des messes en fournira 
des exemples nombreux. J'en donne ici deux ou trois seulement. 
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A/ 



/l/ 



c/> 




VI 



di 



mus 



/ 




AV 



tri 



/ / V 




bu - la - ti - o 



ne 



Le quilisma -at /, la neume volubilis par excellence, est un scaodicus 
avec ornement sur sa premiere note. Sa forme et son usage, toujours con- 
serves en musique, en indiquent assez la nature. On le designe aujourd'hui 
sous le nom de groupetio, avec le signe connu. 



C/5 



V. 



Signe 



Execution 




$ 



3? 



C'est ainsi que nous interprtHerons le quilisma dans la traduction litte- 
rale des melodies. Mais, dans la pratique, on simplifiera leplus souvent la 
forme du quilisma, soit k cause du mouvement rapide donn6 a la melodie, 
soit pour reserver la formule ci-dessus aux fins de phrases et de melodie, 
oule repos doit 6tre complet. Onjugera dela modification ainsi apportee 
au quilisma par Texemple suivant : 



Traduction littirale 



Traduction simplifite 



-UUJ 




i • ni - mi 



ci 



(M/ 




i - ni-mi 



€1 
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Le quilisma renferme plusieurs varies, qu'il est utile de signaler. 
Tout d'abord, sa premiere note est ou un trait (virga simple) ou une virga 
barree; elle prend done un temps dans le premier cas et deux dans le 
second. 



.«J> 



W l "9 




Q , K 




h 4 m* 


'ft? p 




dJL- 


f f 7- 


1 4- r 


1 J 






J ' 


u 


H^ 






1 V 



ve 



nit 



UA/ 




I* - - ti 



v*./ 



1$ r * 1 *>Jl1 1 ^ 1 sUi i 



& 



cat 



En second lieu, le quilisma monte ou k la seconde, ou a la tierce, ou 
h la quarte superieure ; la position du groupetto est un peu differente, 
selon le cas. 



• co/ ( 



/ 



*-fr— — ^1 "^ 


:&i J- «7^=£-* = 


-w J - 



-«*/ 




• cu/ 



r 



£2 . »,., ^ 

m— ^ p.* 1 1 p r ' I — — 



• Ctt/ 7 




Quelquefois aussi le quilisma porte deux syllabes, une pour les deux 
premieres notes et une autre pour la troisifeme. II semble alors divise en 
deux parties distinctes, qu'il taut cependant ne pas d£sunir, car elles ne 
forment ensemble qu'une seule neume. 



n I 



1 



mJ 



j 




pro 



* A. • 

pl - tl 



a 



Aou/ 



in 



i=t 



?=* 



1 



commo - vis 
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Enlin, la derniere note du quilisma, au lieu d'etre simplemenl une 
virga, peut etre ou une virga barree, ou une virga liquescente, ou quelque 
autre neume composee. Exemples : 




<?«*/ 



. cuA 



s *s 




-Ui/<f 



ftut/t 



4° Du torculus. — Le torculus revolt trois sortes d'ornemeiils : Ie 
volubilis, l'ancus et la note liquescente. 

Le torculus volubilis est de meme genre que le pes volubilis, niais il n 
de plus sa deuxieme note orne>. La premiere note est toujours longue ; 
les deux autres sont communes, ou bien la seconde est e"galemenl loogue, 

To« II. W 












370 III 8 tiTUDE. — II e PARTIE : RECONSTITUTION DU RYTHME GR^GORIEN 

suivant que le torculus finit une phrase ou s'enchalne avec la neume 
suivante. Sa forme est la mfime dans tous ies cas; c'est la melodie qui 
fait connattre si le torculus volubilis est terminal ou non. 

Pour la maniere de rendre cet ornement, il suffit de se reporter a 
ce que nous avons dit au sujet du pes volubilis. Voici, dans quelques 
exemples, comment on peut, croyons-nous, Interpreter. 






c 
/V) 




m 




non con - fun 



den 



<%r 



m 




* r 



^S 



tur 



/ / 




F=^P-- 



ne - que 



>5> 



aT 



^^m 




A/i/r 




Le torculus ancusel le torculus liquescent ne different pas, quant & Tor- 
nement, de la clinis ancus et de la clinis liquescenle; ils sont m&me plus 
frequents dans les melodies grSgoriennes, comme on le remarquera dans 
les messes que nous avons traduites. Le Graduel de l'Epiphanie en off re 
plusieurs exemples cons<5cutifs. 



iP 



r 



>»5 Jl /'- 



t/i/T 




=p^-tp 



^F 



t i 



W 



?*=■ 



de Sa 



ba 
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Tous les omements du torculus ont disparu dans la notation carree 
sur lignes, ainsi d'ailleurs que la plupartdes autres neumes d'ornement, 
sauf le cephalicus, Tepiphonus et, en partie, le quilisma. 



IV. — Neumes composes 



Nous avons dit que les neumes composees se forraent par Tadjonction 
des neumes radicales aux neumes rythmiques. Leur valeur rythmique se 
compose done aussi de la valeur des unes ajoutee a la valeur des autres, 
et elle offre peu de difficult^ d' interpretation. 

La virga ne forme avec les neumes rythmiques que deux sortes de 
neumes composees : le torculus reswpinus et le porrectus reswpinus, ou 
double clinis. 

Le torculus resupinus j/, suivant les signes accessoires qui Taccom- 
pagnent, represente les figures rythmiques qui suivent : 







;s 





Le porrectus resupinus ou double clinis m prend 3galement plusieurs 
formes, soitavec la letlre c, soit avec le signe de 1'allongement. 



11 



/h 






rft 



/yf 






Z± 



^m 



La deuxieme et la troisteme formes sont les plus fr^quentes ; mais la 
lettre c n'est pas toujours ecrite par les notateurs, la frequence mfime de 
ces figures, dela deuxieme surtout, et leur usage special k tels et tels cas 
les designant assez au chanteur. 

La double clinis, neume compos^e, ne doit pas fttre confondue avec 
(ieux clinis, neumes assoctees /)/), qui se rencontrent assez souvent dans 
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les manuscrits. La premiere se chante toujours d'une seule emission de 
voix, sans division ni repos intermediate. Les clinis associees, au con- 
traire, conservent leur distinction ; il y a un temps fort sur chaque clinis, 
il peut m6me y avoir entre elles une respiration 16gere. Quant k leur 
vaieur rythmique, chacune a la sienne, d'aprfes la forme qui lui est donn£e. 

Les neumes composes de points ou de traits sont nombreuses et 
varices. Les points et les traits y gardent leur vaieur ordinaire ; celie de 
la neume rythmique varie, suivant sa forme et les signes accessoires. Ne 
pouvant 6numerer dans le tableau des neumes toutes les figures rythmiques 
possibles par ce genre de composition neumatique, je signalerai seulement 
les principales. Le lecteur en trouvera des exemples plus nombreux dans 
la traduction des 30 messes, aux Documents. 

On verra, d'ailleurs, que les formes rythmiques des neumes compo- 
ses resultent assez naturellement de celles des neumes radicales et des 
neumes rythmiques 1 . 

V. — Neumes associSes 

II n'y a rien de particular k observer sur la vaieur rythmique des 
neumes associees. Cette vaieur n'est autre que celle des neumes radicales, 
rythmiques et composes, qu'on reunit pour en former un rythme ou une 
incise rythmique; l'association, ne changeant pas la nature des neumes, 
ne modifie pas davantage la dur6e des sons qui les composent. Elle peut 
servir cependant k determiner la juste vaieur de certaines neumes, qui, 
nous l'avons vu, sont longues ou breves, suivant ce qui les precede ou les 
suit. Mais nous devrons revenir plus tard sur ce sujet de la composition 
des melodies gr^goriennes, au point de vue du rythme parfait. 



Article 111. — Les neumes dans le rythme double 

Le rythme egal est le rythme le plus ordinaire aux melodies propre- 
mcnt gr^goriennes, e'est-k-dire k celles qui composaient le Graduel el 

1 Cf. t. HI. Document XI, Tableau des neumes sanyallienncs, neumes composes. 
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FAntiphonaire aux ix e et x e siecles, et que, des cette epoque, on attri- 
buait k saint Grtgoire, sinon comme k leur auteur, du moins comme k 
leur compilateur. 

II y a, en effet, une difference a 6tablir entre les chants composes 
avant le x e sifecle et ceux qui sont venus apres ce temps-l&. W. Odington 
nous dit expressement que « les premiers compositeurs en organum don- 
naient k la longue la valeur de deux temps, comme les m£triciens, mais 
que, dans la suite, on a porte cette valeur k trois temps, pour rendre la 
longue parfaite, a Timage de la trfes sainte Trinity, qui est la souveraine 
perfection. » Nous pouvons inferer de ces paroles que la division binaire 
et, par suite, le rythme 6gal qui en d^coule naturellement avaient d'abord 
en musique le premier rang et l'importance principale ; tandis que, plus 
tard, c'est-&-dire vers le xi e siecle, cette importance passa au rythme 
double et k la division ternaire. 

Les melodies les plus anciennes doivent done, en majeure partie, 
avoir 6te composees dans le rythme egal, et le petit nombre seulement 
dans le rythme double, moins simple, moins naturel que Tautre. Au 
contraire, apr&s le xi e siecle, e'est le rythme double qui domine dans les 
chants eccl£siastiques, tropes et sequences ; car on ne composa guere 
d'antiennes ni de repons, Tart en avait ete perdu avec le rythme ! . 

Cette remarque a son utility dans la traduction des manuscrits 
neum£s. Aucun signe particulier n'indiquait la nature du rythme des 
melodies, que la tradition seule faisait connattre. C'est done par la .fac- 



3 



1 « J'admettrais difficilement qu'on ne composa guere d'antiennes et de repons apres 
le xi e siecle, cet art ayant eHe* perdu. II est Evident que, les cadres de l'Office se trouvant 
alors remplis, l'occasion s'offrit plus rarement d'e'erire de ces sortes de pieces. Toutefois on 
n'en a pas fait de suplrieures k celles des Offices de saint Nicolas et de sainte Catherine, 
qui sont du xn e siecle (Cf. TAntiphonaire des Freres Prdcheurs) et qui ont £te* si maladroi- 
tement parodiees dans l'Office du Corpus Dni, ni au Salve, Hegina, kYAlma Redemptoris 
Mater, etc., qui sont du m£me temps. » (St. M.) — Sans doute, on peut citer encore 
quelques compositions de ce genre apres le xi e siecle, mais combien peu ! Est-ce a dire, 
r6ellement, que Foccasion s'en offrit plus rarement ? Mais les Offices nouvoaux se sont 
multiplies depuis lors dans le Missel et dans le Br6viaire, sans que le Graduel ni TAnti- 
phonaire se soient accrus dans les nidmes proportions. Quelle plus belle occasion, par 
exemple, pour cfomposer de nouvelles antiennes et de nouveaux repons, que la fete du 
Corpus Dniy institute au xni° siecle? On ne sut pourtant qu'y parodier maladroitement 
l'Office de saint Nicolas ; et ainsi des autres solennites, dont l'origine n'est pas anWrieure 
au xn e siecle. On peut done dire que Tart de composer ces sortes de pieces musicales 
t§tait perdu, puisque les compositeurs se sont faits tres rares d'abord et ont fini bientdl par 
disparaitre. 



T " *•• 
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ture des melodies elles-mfemes et par celle des neumes qui les notent 
qu'il faut aujourd'hui decouvrir ce rythme ; on n'y arrive gu6re que par 
t&tonnement, aprfes des essais de traduction dans Tun el Tautre genre de 
rythme. Mais, a priori, les pr&somptions sont en general pour le rythme 
egal, lorsqu'il s'agit des melodies anciennes et, au contraire, pour le 
rythme double, en ce qui concerne les melodies plus rScentes. 



La difficulle de determiner le rythme des melodies gregoriennes 
provient de ce que la notation neumatique n'a pas de signes propres k 
chacun des deux genres de rythmes. Ce sont les mfimes neumes qui 
servent dans les deux cas, mais en prenant des valeurs un peu diffe- 
rentes;tout comme les mfemes caracteres ideographiques servent aux 
deux langues, chinoise et japonaise, mais avec une signification et une 
appellation distinctes pour chaque langue. 

La musique figurde conserva longtemps un reste de cette pratique 
ancienne : les m&mes figures de notes etaient employees dans le rythme 
double et le rythme egal, dans les modes parfaitset les imparfaits, comme 
on disait alors. Longue, brfeve, semi-breve et minime avaient chacune 
deux valeurs rythmiques : une ternaire dans les modes parfaits, une 
binaire dans les modes imparfaits. On a vu plus haut comment le m£me 
theme, note avec les mfemes signes, doit 6tre traduit diflferemment, sui- 
vant qu'il est du mode parfait ou du mode imparfait. (Cf. l re part, ch. vi, 
§ 3, J. Hothby.) 

De mfeme, les neumes ne changent pas de figure en changeant de 
rythme, leur valeur seule subit une modification, que nous devons main- 
tenant expliquer. 



Le pied etait la base du rythme ancien. Simple ou compose, il con- 
sistait toujours en une thesis et une arsis, quels que fussent, d'ailleurs, 
les temps renferm^s dans Tune et Fautre de ces deux parties du pied 
rythmique. Or les neumes etaient au rythme gr£gorien k peu pr£s ce que 
les pieds etaient au rythme et au metre des anciens, Grecs et Latins. A 
part, en effet, les neumes radicales qui sont les elements premiers du 
rythme, toute neume simple est formee de thesis et d'arsis, et ce sont ces 
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deux parties de la neume qu'il faut surtout consid^rer, pour determiner 
sa valeur. 

Les six neumes rythmiques primitives ontainsi chacune une thesis et une 
arsis. Dans les neumes de deux sons, le podatus et la clinis, la thesis et 
Tarsis se partagent naturellement les deux sons ou les deux parties de la 
neume, quel que soit ie genre du rythme, 6gal ou double. Dans les 
neumes de trois sons, la thesis et Tarsis se partagent encore ces trois 
sons, mais d'une mantere n£cessairement in^gale : deux sons pour une 
partie et un son pour r autre. De toute maniere, il n'y a toujours dans la 
neume, comme dans le pied, que deux parties, une thesis et une arsis. 

D'aprfes cela, il est facile de concevoir que les deux parties de la 
neume ont des valeurs differentes, selon le genre du rythme, suivant 
aussi qu'elles se composentd'un ou de deux sons. 

Voici, en regard, les six neumes rythmiques simples et leur valeur dans 
les deux rythmes : 



Rythme egal 



Rythme double 



Podatus 



Clinis 



Scandicus 



Climacus 



Torculus 



n 



A 



J* 



Porrectus ^ 




• r i - jl i  



^ *V] J  



w 



Podatus 



Clinis 



/} 



Scandicus J 
Climacus /- 
Torculus J* 



Porrectus n/ 




Parmi les neumes radicales, le point ou la breve conserve sa valeur 
et ne prend toujours qu'un demi, un tiers ou un quart de temps. Les 
virga simples sont des communes ; & moins que leur valeur ne se trouve 
modifiee par les signes ou les lettres accessoires. 

Trois des neumes rythmiques, ie podatus, le scandicus et le climacus, 
ont des figures differentes, suivant qu'ils sont composes de notes £gales ou 
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in£gales. Le podatus a a in si deux formes : Tune qui repr£sente deux notes 
6gales V, l'autre deux notes inSgales J. Ces deux formes conservent 
leur valeur relative dans le rythme double : 



J 



c 



j Uv Jj | - $nv y ft\ 



'j 



j 



^AgLJl ^ ^fl V V JJ | 



Le scandicus et le climacus sont composes d'une virga et de points ou 
de traits. Les points, m6me dans le rythme tern aire, reprlsentent des 
br&ves, les traits sont des notes communes : 

r i / 



pi 



Z± 





A 



A. 



A 








Les deux signes accessoires de Tallongement et de l'abrgviaUon pro- 
duisent aussi leur effet dans le rythme double : c rend breves les notes 
sur lesquelles il est place, et t ou la virgule les allonge. On observera 
n6anmoins que, dans la notation neumatique comme dans la notation 
carr^e, le rythme double ou ternaire a deux sortes de longues : Tune, 
appelSe ensuite longue parfaite, qui vaut trois temps ou le pied tout 
entier ; l'autre, dite longue imparfaite, qui ne vaut que deux temps : 



Notation 
neumatique: 

Notation 
carr6e : 
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A 



^a i 



*E^ I 
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La r£gle formulae plus tard par les measuralistes etait qu'une longue 
pr6ced6e ou suivie, dans le mfime pied, d'une br&ve ou de sa valeur 
devient imparfaite et ne vaut plus que deux temps. C'6tait aussi, dans les 
temps plus anciens, la valeur r6guli&re de la longue, quel que fOt le 
rythme; la longue de trois temps etait spfoiale au rythme double, lorsque 
le pied entier n'etait occupe que par une seule note. Et encore ce cas 
n'existait-il que pour les musiciens ; en m£trique, mgme alors la longue 
ne valait que deux temps, au dire des grammairiens, et un silence d'un 
temps compl£tait le pied. 

D'apres ces regies generalement admises dans la musique du moyen 
ftge, il n'est pas difficile de comprendre ce que deviennent dans le rythme 
double les neumes composites et les neumes d'ornement, dont on a vu 
ci-dessus la valeur dans le rythme egal. Nous ne nous arrfeterons done 
pas davantage sur ce sujet, assez clair par lui-mdme. On trouvera, d'ail- 
leurs, la traduction de ces neumes dans les tableaux, inserts parmi les 
Documents (Document XI). 

Mais il est un point que je dois signaler ici, parce qu'il peut aider k 
discerner les melodies du rythme 6gal et celles du rythme double. 

Certaines neumes ont une constitution, qui s'adapte mieux au rythme 
£gal qu'au rythme double ; ieur division est naturellement binaire et, k 
moins d'un correctif, d'un supplement de temps qui les fait passer au 
ternaire, eiles caracterisent generalement le rythme £gal. Par exempie : 

Le podatus £gal V, s'il n'est complete par un trait ou des points, ou 
s'il ne se compose avec quelque autre neume, pour remplir les trois temps 
du rythme double : 
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ex -eel 



so 



qua* ve 



m 



et 



De m6me, la double clinis br£ve rf), la clinis jointe au pressus mineur 

/f*, la double clinis liquescente /y\ et en general toutes les neumes k 
division binaire sont autant d'indices qui font supposer un rythme £gal 
plutdt qu un rythme double. 
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D'autres neumes, au contraire, commeles oeumes simples de trois sons 
egaux, le torculus J\ le porrectus ^/ , le scandicusetleclimacus, composes 
de la virga et de deux traits / /£ . sont plus favorables au rythme temaire, 
et elles ledesignent presque toujours, lorsqu'elles reviennentfr&juemment 
dans une melodie, k Texclusion des neumes purement binaires. Exemple: 



f I a/ 



r j> 



^"^juj j 



Al • le 



• * 




<A 



l^ J. I J Ul l 
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Diverses autres particularites, que 1'usage fait connaltre, distinguent 
encore les melodies de rythme egal et celles du rythme double. Le lecteur 
pourra s'en rendre compte, en parcourant et analysant les melodies qui 
sont traduites dans le 111 6 Volume. 



CHAPITRE Vll 



TRADUCTION DES M&iODIES GRfiGOMENNES 



Nous savons maintenant ce que signifient les neumes, quelle est leur 
valeur rythmique par rapport k la notation des melodies. II reste k montrer 
comment, parelles, on arrive itraduire les melodies gregoriennes et k leur 
restituer un rythme k la fois regulier et conforme k toutes les exigences 
de Tart musical. C'est ce que nous ferons dans ce chapitre, en exposant 
d'abordlamethode k suivre pour la traduction des neumes, puis en appli- 
quant cette methode k deux exemples tires du Graduel, Tun du rythme 
6gal, l'autre du rythme double. 

Mais les melodies gregoriennes, pour 6tre parfaitement rythmees, 
demandent une double traduction : Tune, que j'appelle traduction litterale 
parce qu'elle reproduit pied par pied, ou neume par neume, la notation 
des manuscrits ; c'est ainsi qu'on ecrivait et qu'on lisait autrefois le rythme 
des melodies. J'appelle l'autre traduction rythmique; elle transforme la 
notation ancienne, encore imparfaite et trop rudimentaire, en une notation 
beaucoup plus complete, plus artistique, gr&ce k noire s£m£iographie 
musicale moderne ; c'est ainsi que les vrais chanteurs, mfime autrefois, 
exhyulaient le rythme des melodies gregoriennes. 

Pour comprendre ces melodies et les goftter, c'est dans la traduction 
rythmique qu'il les faut lire et chanter. La traduction litterale, trop mate- 
rielle, trop metronomique, laisse aussi trop k deviner pour le lecteur, 
trop k ajouter pour le chanteur; elle ne donne pas des melodies une idee 
vraie, repondant exactement a la pensee de Tartiste qui les a composees, 
mais qui, faute d'un systeme d'ecriture assez parfait, n'a pu les noter 
telles qu'elles etaient dans son idee. 

II en est, certainement, parmi ces melodies gregoriennes, qui rev&lent 
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une a me d'artiste, une &me capable de sentir, d'aimer, et de chanter ce 
qu'elle sent et ce qu'elle aime. Or ces ftmes-li ont to uj ours senti et 
toujours chants de mfime ; celles d'autrefois sont k l'unisson avec la ndlre, 
et c'est pourquoi nous devons retrouver dans leurs chants ce que nous 
aussi nous metlons dans nos melodies. Certaines formes, certains procedes 
accessoires peuvent diffSrer, selon les temps et les lieux ; mais le fond, 
Tin time des melodies, leur rythme en particulier, tout cela est de m&me 
nature en tout temps et en tout lieu : Tart musical est un dans son essence. 
Nous expliquerons, d'ailleurs, en quoi different Tun de Tautre le 
rythme de la notation ancienne et celui de la notation moderne. 



Article l er . — Traduction littGrale 

Les melodies gr6goriennes comprennent deux choses bien distinctes: 
leur mattere et leur forme, le m6los et le rythme. Ce sont ces deux choses 
qu'il s'agit de restaurer, pour avoir les melodies tout entieres. 

La notation neumatique est par elle-mfime impuissante k nous faire 
retrouver le m6los; nous le savons. II faut done ngcessairement recourir 
aux manuscrits notes sur lignes, ou encore aux manuscrits notes avec les 
lettres; ce sont les seuls qui indiquent d'une maniere precise toutes les 
intonations de la melodie. 

Mais entre les manuscrits notes sur lignes il faut encore faire un 
choix. Nous avons vu quk partir du xiii° siecle ils n'offrent genSrale- 
ment plus les garanties n£cessaires contre la corruption, qui 6tait partout 
k cette epoque dans le plain-chant, et contre les fantaisies des copistes 
notateurs, qui ne se gfenaient guere avec les neumes, ces « pattes de 
mouches » bizarres et sans signification pour eux. C'est done aux 
manuscrits guidoniens de la fin du xi e siecle et de la premiere moitie 
du xn e qu'il faut avoir recours avant tous autres, parce que, gr&ce a 
Guy d'Arezzo et a T^poque meilleure ou ils furent Merits, ils ont une 
autorite qu'on ne retrouve plus dans les siecles posterieurs. Les manus- 
crits neumes du ix e et du x e siecles seront li, d'ailleurs, pour verifier 
leur exactitude et 6tablir les variantes qui s'y rencontrent. 

Pratiquement et en attendant que des moyens de travail plus 
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complets et plus scientifiques soient mis a noire disposition, Tedition du 
Graduel romain public par les RR. PP. Benedictins de Solesmes peut 
suffire a la traduction des manuscrits neumes de Saint-Gall. Les diffe- 
rences ne manquent pas et devront Sire relevees dans un travail defi- 
nitif ; mais, somme toute, entre les melodies de ce Graduel et celles des 
manuscrits la conformity est suffisante pour permettre une traduction, 
au moins provisoire et toute experimentale *. 

Voili pour le melos, la matiere des melodies. Quant k la forme, au 
rythme, nous savons ou il le faut chercher et ou nous le trouverons 
plus sflrement et plus completement que partout ailleurs. Nous devons 
seulement ne pas nous contenter d'un seul manuscrit, fftt-il des 
meilleurs, comme le Graduel 339 public dans la PaUographie musicale, 
mais en consulter plusieurs d'&ge ou de provenance divers, afin qu'ils se 
com pie tent les uns les autres. M6me & Saint-Gall, les manuscrits n'ont 
pas tous la mfime valeur ni le mfime prix sous tous les rapports : dans 
Tun, Je copiste a soign6 particulierement les signes accessoires des 
neumes ; dans Tautre, ce sont les lettres romaniennes qu'on s'est applique 
a reproduire plus abondamment ; les meilleurs r^unissent plus ou moins 
completement les deux genres de notation supplemental re; chacun, en 
un mot, a son m^rite propre, mais ensemble ils forment une source de 
renseignements precieux et trfes suffisants pour reconstituer le rythme 
des melodies gregoriennes 2 . 



1 Pour les Messes, dont la traduction est inserge parmi les Documents du III 8 Volume, 
1 Edition de Solesmes a ete" collationnee avec les manuscrits 1235, 10508, 10511, 1414, 
17328, de la Bibliotheque nationale, a Paris. Tous ces manuscrits notes sur lignes sont du 
xn e siecle ou, au plus tard, des premieres annges du xm e siecle, et leur Venture soignee 
peut, jusqu'a un certain point, garantir leur fldeiite dans la transcription. 

- Deux sortes de manuscrits sont done necessaires au travail de restauration du chant 
gr£gorien : des manuscrits en notation sangallienne, les plus anciens et les plus an the n- 
tiques que nous possedions encore, e'est-a-dire ceux des ix e et x° siecles, puis des manus- 
crits neumes sur lignes ou manuscrits guidoniens du xi e siecle et, au plus tard, du xn c , 
les meilleurs et les plus surs. Ceux-ci nous permettront de lire les autres, en precisant les 
diverges intonations des neumes; mais e'est a peu pres tout le service qu'on peut leur 
demander. Les premiers sont la vraie source ou il faille puiser les melodies gregoriennes; 
fond et forme se trouvent la avec une plenitude et des garanties d'authenticite, qui 
n'existent nulle part ailleurs au meme degrg. 

Et il n'est nullement n<5cessaire que, de ces deux sortes de manuscrits, iious ayons 
sous les yeux la collection tout entiere. Les chants liturgiques se divisent en trois parties 
distinctes: les antiennes et rgpons du saint Sacrifice de la Messe, — les chants communs, 
Kyrie, Gloria, etc., tropes et sequences, qui s'ajoutent aux precedents, — les antiennes et 
rgpons du Breviaire ou de rOffice divin dejour et de nuit. — La premiere partie forme 
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Une fois en possession des instruments de travail, la maniere de 
proc^der k la traduction des melodies peut 6tre la suivante : 

U faut premierement 6tablir le texte musical, le mglos, faire choix par 
consequent d'une version, celle qui parait la meilleure, la plus conforme 
aux manuscrits anciens. Ce texte doit Mre, comme celui des manuscrits, 
sans barres soit de mesure, soit de distinctions. 

Au-dessus de ce texte musical, on 6crit la notation Leumatique, 
reproduite tres fidfelement, avec la forme particuliere de chaque neume, 
ses signes et ses lettres rythmiques ; on se servira pour cela, comme nous 
Tavons dit, de plusieurs manuscrits, afin de completer autant que possible 
les indications rythmiques. Cela fait, on aura dans les notes gcrites sur la 
portee musicale la mati&re k informer, et, dans les neumesqui surmontent 
le texte, la representation de la forme que va prendre cette matiere. 



ce que nous appeions aujourd'hui le Graduel; la deux i erne est contenue dans les Tropaires 
et les Stquentiaires ; la troisieme est specialement nominee Antiphonaire. Or, en chacune de 
ces trois parties, cinq ou six manuscrits de Tune et de Tautre sorte, sangalliens et gui- 
doniens, mais bien choisis et de provenance sure, suffiraient a e*tablir les principals 
variantes, ou il s'en trouve, et a permettre de choisir le texte le meilleur, pour le fond 
comme pour la forme. 

Les Tropaires et les SSquentiaires exigeraient seuls le recours a un plus grand nombre 
de manuscrits; ce sont, en efTet, des Recueils qui n'oat pas cesse* de s'enrichir jusqu'a une 
£poque relativement moderne, tandis que le Graduel et r Antiphonaire sont a peu pres 
complets des'le x e ou le xi° siecle. Mais la restauration des tropes et des sequences est 
un travail a part, pour lequel la reproduction des manuscrits n'estmejne pes indispensable. 
On n'en fin i rait pas, d'ailleurs, a les reproduire, tant les variantes sont nombreuses et 
considerables, non seulement entre les manuscrits de provenance different, mais encore 
de la mSme Sglise, du m6me monastere. Hymnes, tropes et sequences se ressemblent ou 
a peu pres sous ce rapport. 

Une collection phototypique d'une vingtaine de manuscrits environ, moitie* en notation 
neumatique et moitie' en notation guidonienne, suffirait done a accomplir, d'une manier* 
sure et authentique, le travail de restauration des melodies gr^goriennes, telles qu'elles 
existaient du viir 3 au xi e siecle, l'gpoque la plusbrillante, sans contredit, du chant eccl^sias- 
tique. Cette collection n'est pas impossible a r6aliser ; nous espe>ons Tentreprendre bien- 
t6t, si Tceuvre de la restauration du rythme gr£gorien trouve bon accueil aupres du public 
lettre' et artiste. 

Quant aux Messes, dont la traduction fait partie des Documents ci-apres, le rythme en 
a Ste* 6tabli d'apres quatre manuscrits sangalliens : le n° 359, de la bibliotheque de Saint-Gall 
(facsimile de V Antiphonaire de saint Gr£goire, publie* par le P. L. Lambillotte); le n° 338 
dela m£me bibliotheque, Graduel du x c siecle note avec les signes et les lettres de Roman us; le 
n° 339, Graduel de la mdme gpoque etde m6me provenance, publie* par les Peres B6n£dictins 
de Solesmes; le n° 121 du monastere d'Einsiedeln en Suisse, publie egalement dans la 
Paleographie musicale. Ces quatre manuscrits sont certainement des plus remarquables ; le 
dernier cependantne semble pas anterieur au xi e siecle, il est moins complet et moins exact 
que les autres, sous le rapport de la notation rythmique. L'emploi des lettres romaniennes y 
est multiplied mais en vue surtout de preciser davantage les intonations ; et, malgre cela, la 
notation reste absolument indtHermin^e. 
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Parmi les neumes, plusieurs ont une valeur rythmique pr^cisee deji 
par les signes ou par les lettres qui les accompagnent ; d'autres sont 
encore ind£terminees, elles peuvent 6tre longues ou communes, com- 
munes ou breves, suivant les circonstances. On commencera par traduire 
celles dont la valeur est connue, mais sans chercher pour le moment 4 
distinguer les uns des autres les pieds rythmiques. 

Marquez ensuite vos points de repere, je veux dire les fins de phrases 
et de membres de phrase. Elles coincident g6n£ralement avec les cou- 
pures dela lettre, sauf dans les vocalises, et elles se font reconnaltre par 
de plus grandes valeurs rythmiques. Dans les vocalises m6me, il n'est 
ordinairement pas difficile de les distinguer, non seulement par les valeurs 
plus grandes, mais encore par la marche du rythme et de la m&odie 1 . 
Dans les fins de phrases, dislinguez les pieds par des barres de mesure. 

Certaines neumes, comme les tristropha, les salicus, les quilisma, les 
pressus, les clinis et les podatus longs, etc., forment le plus souvent des 
pieds de figure determinee, v. g. : 



^} 
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.m/ 
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II est assez rare que cet ordredes thesis et des arsis soit intervertidans 
les neumes ci-dessus et d'autres semblables. Elles peuvent done, elles 
aussi, servir de points de repere; marquez-en les pieds, au moins provi- 
soirement. Inexperience et l'habitude font connaltre d'autres points fixes 
encore, qui aident beaucoup dans le travail de traduction. 

Apres cela, il ne restera que tres peu de neumes, dont la valeur 



1 Cependant les melodies des Graduels et des versets alleluiatiques, par leur caractere 
special, auquel rien souvent ne ressemble dans nos melodies modernes, ne laisseront pas 
d'offrir d' assez grandes diilicultgs pour en bien saisir le sens musical. 



L'» » 









384 III 6 STUDE. — II e PARTIE : RECONSTITUTION DU RYTHME GR&GORIEN 

rythmique ne soit pas determinee ; celles qui restent trouveront aisement 
leur place dans le rythme de la melodie. Si parfois une double Ira- 
duction est possible, ce qui arrive en effet, on prendra celle qui s'accorde 
le mieux avec l'ensemble du rythme et le sens de la melodie ; ce sera 
toujours la vraie. Mais, pour cela, la traduction rythmique moderne, telle 
que nousl'expliquerons plus loin, sera le guide le plus sflr et le meilleur 
moyen de contrdle. 

Une observation encore est necessaire au sujet des silences et des 
pauses. Us ne sont indiqu£s nulle part dans la notation neumatique, qui 
n'a aucun signe k cet usage. Serait-ce que les pauses et les silences 
n'existent pas dans les melodies gr£goriennes? Le fait serait bien strange, 
trop m&me. La metrique grecque et latine n'avait non plus aucun signe 
pour marquer les silences dans le rythme des vers. Saint Augustin n'en 
est pas moins formel sur ce point : le rythme metrique ne serait pas 
regulier, sans l 1 interposition de silences sur des temps ou les syllabes font 
dlfaut. 

Dans la musique gregorienne comme dans la musique ecclesiastique 
des Orientaux, on remarquera que les rythmes s'enchatnent le plus 
souvent Tun iTautre sans discontinuity; si Tun se termine sur la thesis, 
le suivant commence d'ordinaire sur Farsis du mfeme pied. Les anciens 
mattres nous apprennent, cependant, qu'on avait soin, dansle chant, de 
distinguer non seulement les phrases, mais aussi les membres de 
phrase, c'est-a-dire les stiques rythmiques, leurs ensures et leurs incises. 
On devait pour cela prolonger plus ou moins les derniferes notes, faire 
l'gquivalent d'une pause, d'un silence entre les deux rythmes. 

Toutefois les musiciens ne pouvaient 6tre condamn6s & enchalner 
toujours ainsi leurs phrases ; pareille obligation cr^erait une gfine antiar- 
tistique. L'inspiration melodique est plus libre que cela ; pour elle, les 
rythmes se suiventtantot sans discontinuity et tantdt avec rintermediairc 
d'un silence plus ou moins prolonge, selon la pens^e et le sens que doit 
avoir la phrase musicale. II n'est done nullement probable, il est mfrne 
impossible que, dans les melodies sacr^es, il ne se rencontre nulle part de 
silences et que le rythme y soit absolument continu. 

De fait, les melodies eccl^siastiques desGrecs, mfimedans leur notation 
imparfaite, contiennent un certain nombre de pauses indiqu^es et un 
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plus grand nombre qui devraient l'&tre ; il en est de mfeme dans les 
autres musiques ecclesiastiques des Orientaux. Quant aux melodies 
gregoriennes, les pauses n'y sont pas moins commandoes par le rythme, 
toutes les fois qu'une phrase ou un membre de phrase se terminant sur 
la thesis d'un pied, la phrase ou le membre de phrase qui suit est th6tique, 
c'est-i-dire debute sur la thesis du pied suivaot. Le silence d'un temps ou 
d'un demi-temps est alors de rigueur, il le faut marquer. 

Comment reconnaltre ces cas-la? Je reponds : tout d'abord par la 
science et le sentiment du rythme musical, qui nous apprendront k 
distinguer les rythmes thetiques des rythmes anacrousiques et k les 
reconnaltre en toute espfece de m^lodie. Puis, comme je Tai observe 
ci-dessus, il y a des neumes qui sont par elles-m6mes de forme th^lique 
et qui ne deviennent anacrousiques qu'exceptionnellement et en formant 
syncope. Un rythme qui commence par une de ces neumes sera done le 
plus souvent thStique et devra debuter sur la thesis du pied, sauf exception 
rare encore une fois. 

Enfin, derniere observation, les manuscrits, quelque soignes qu'ils 
aient pu fetre, ne sont pas k Tabri des erreurs de copistes, auxquelles 
n'echappent mftme pas nos meilleurs imprimes. Or il ne parait pas k 
l^criture qu'on les ait jamais corrigSs. Vous vous trouverez done parfois 
en presence d'un texte erfon6, un signe qui manque, un signe qui est de 
trop ou un signe pour un autre. Le copiste a fait une faute en transcri- 
vant son manuscrit, et cette faute n'a pas disparu dans la suite, parce 
que la m^moire et Tusage suffisaient a la redresser. 

Mais vous, qui n'avez pour vous diriger ui Fun ni I'autre, ayez soin 
pourtant d'6viter la faute dans votre traduction. C'est le rythme et 
Fenchatnement regulier de ses pieds qui vous la r6v61eront. Oil le rythme 
devient impossible, ou un defaut de continuity et de regularity rythmiques 
est manifeste dans la mSlodie, il y a erreur de copie, certainement ; peu 
de chose, d'ordinaire, mais qu'il faut corriger ou supplier pour r^tablir 
Tordre dans le rythme et Tint£grit6 de la m^lodie. Ici encore le cas est 
assez rare et temoigne de la fidelity des manuscrits, du soin qu'ont mis 
les copistes k les transcrire. 

Prenons maintenant comme exemples rintroit et la Communion du 

Tomb II. 25 
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premier dimanche de l'Avent. lis nous permettront de suivre pas k pas le 
proc6d£ de traduction decrit plus haut, dans son application k deux 
melodies de rythme different, la premiere du rythme egal et la deuxi&me 
du rythme double. 

Quatre operations sont necessaires : 

1° Etablir le texte de la meiodie, le meios pur, mais conforme aux 
neumes qu'on transcrit au dessus. 
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Ad te le - va - vi 
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me 
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in te con - fi 



do, non 
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»\ ... s «*s f /t . j n m 




ir-ri 



de  ant me i - ni - mi • ci me - i; et - e - nim 



J? - 1 - cT .</> 



c 



/ m 



-%r . 




u - ni - ver - sj qui te ex • pec 



lant, non con -fun 



den - tur. 



Voil& la matifere qu'il s'agit d'informer ; et voili aussi, representee 
dans les neumes, la forme qui lui doit 6tre infusee. Cette forme, quelle 
est-elle ? Quel rythme estcontenu dans ces neumes? 

2° Etablir les points de repere du rythme, noter les vaieurs dej&- 
determines par les figures des neumes, au moins k titre provisoire. 

Les vaieurs connues sont ici assez nombreuses : virga barrees, clinis 
allongees ou abr6gees, podatus et torculus volubilis, tristropha et quilisma 
qui ornent la meiodie, etc. La traduction de ces neumes diverses permet 
deji de donner au meios le commencement de forme ci-apres : 
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r/ 
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J 
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Introlt 



m 
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Ad le le-va-vi a 



m 



mam me 



am, 



/ n 



«/) 



v 



/ _ 



\k J r y f MfTf r fa-TlPl 




*g^ 



Dc - US 



me 



us, 



</ 



in te con - fi — 



do, 



/ / 





+ * J J 



non 



e • ru 



bes — • 



5*9 



W 



cam; ne - que 



,cu/ 




irride - ant 



me ini - mi ^ 



ci 



</ 




me 



i; etenim u - ni - ver 



m 



si qui te expectant, non con - 




fun 



den 



tur. 



3° Diviser la m^lodie dans ses phrases et membres de phrase, distin- 
guer les stiques rythmiques, marquer autant que possible leur commen- 
cement et leur fin, et aussi les pieds dont ils se composent. 



/ 



<m 



^ 



Introlt 



I 
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m 



Zt 



3 



ifezist 



*=* 



m 



Ad te le-va-vi a 
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mam me 



am, 
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/ 



;/ 



9) n 



s/ 



c 
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De - us 



me 
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at, 



n 



j* 
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«r 




do, 



non 



ru — — bea 



M «T 
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n 
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ne - que 



Ml 



<tt/ 



if . ri — de — 



v/ 




ant 



• • 



me 1 - ni-mi 



ci 



me 



/) . 



y 



/ 



i; et — 



m 




e - mm u - m - ver 



si Qui te expectant non con - fun 



*r 



4 ^ ^ 




1 



den 



tur 



On voit corobien peu il reste a faire aprfes cette troisieme operation et 
avec quelle netted se dessinent ddji rythme et m61odie. Le dernier travail 
consiste done : 

4° A determiner la valeur rythmique des neumes encore indecises, 
d'apres leur forme parliculiere et la marche g£n£rale du rythme. 



CH. VII. — TRADUCTION DES MELODIES GRfeGORIENNES 



389 



Ici, le premier membre de phrase, qui sert d'intonation k l'antienne, 
pourrait, k la rigueur, se composer de neumes toutes braves : 






i 



VI 



Ad te le - va - 

Mais ce mouvement rapide, au debut d'une m^lodie d'allure tres 
mod6rde, serait 6videmment deplac6. Les neumes sont done longues et 
non pas breves. 

Le deuxifeme et le troisifeme passages de la m^lodie sur irrideant et 
etenim, qui demeuraient douteux apres la deuxieme operation, ne le sont 
plus k la troisieme : ce qui pnSc&de et ce qui suit d^terminent assez clai- 
rement leur place dans le rythme, pour qu'il n'y ait pas k h6siter. 

Enfin, sur qui te expectant, le rythme est regulier, si Ton traduit les 
traits par des notes communes, les deux premiers torculus par leur valeur 
ordinaire, une commune et deux breves, et le troisieme torculus, qui ter- 
mine un membre de phrase et pr^c&de une pause, par trois communes 
ou, si Ton pr^ffere, par deux longues et une commune 1 . 

La derniere operation achfeve done de determiner tout Tensemble du 
rythme et la mglodie, traduite des neumes de la maniere la plus simple et 
la plus naturelle, devient alors : 



Domin. I* AdventHs 



<// 



/ 



Introlt 




fe® 



ft 



w^wwrm ^ m 



Ad te 



le 



va 



VI 



a 



m - 



/ 



S« 



n 



» o 



s/ 




-v s~ 



mrtj i-lt^p&pB im 



mam me 



am, 



De - us 



me 



ut, 



1 Ce troisieme torculus est couche" dans la notation du manuscrit 339 ; peut-6tre pour 
indiquer une pause ou un allongement de la neume, car il est surmonte* d'un t dans le Gra- 
duel d'Einsiedeln. Mais il se peut aussi que ce soit uniquement le fait du copiste, d'autant 
que l'exemple ne se retrouve guere ailleurs. 
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de 
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i - 



^Ctt/ 



/r 



c/ 



/7 



si*^^ 



s 
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i^ 



ni - mi 



ci 



me 



jf 



i: et — e — 




J 7 J|J J |(5 ^ 



mm u - ni - ver 



81 



/ 






qui te ex - pec 



UDt 




£ 



jNNJJ Jl J^ 



£ 



non con - fun 



den 



tur. 



L'antienne qui se chante & la Communion de ce mfeme jour semble 
bien appartenir au rythme double, plutot qu'au rythme egal comme la 
pr6c6dente. De fait, aucune des neumes de cette mSlodie ne r^pugne au 
rythme ternaire et plusieurs, au contraire, s'en accommodent beaucoup 
mieux que du rythme binaire. La m6lodie enttere ainsi traduite en recjoit 
une allure qui lui convient trfes bien et qui est plus caract£ristique 
qu'avec le rythme binaire. Toutes choses done bien consid^rees et 
comparaison faite entre les deux traductions, Tune binaire et l'autre ter- 
naire, e'est k celle-ci que je me'suis arrftte. 
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Voici done : 1° le m6los et les neumes superposes : 



ft 



h/r 



rr ./ n I j 



Communion 




Do - mi 



mis 



da - bit be - m-gni - 



£. 



. . j 8 >/ jn . ; j> /C 



<p/r 




^^J^ ^^^ J^J-iij-J-J J j J j 



ta — 



lem et ter 



ra nos 



tra da 



bit 



V /? 



«AV 



j* 



NkHn^ 



■v. 



-i — i — h 



trtt-^UJL^^ 



fruc - turn 



su 



urn. 



2° La traduction des neumes suffisammentprecis£espar leur forme ou 
par les signes accessoires : 



;/ 



«A 



A/T 



/; 



Communion 




n j. j ,u w*p 



Do 



mi 



nus 



da 



bit 



be - 



/ 



/•: 



/ J 7 AT 



cP/r 




. • • 



ni-gni - ta 



tern et terra nostra da 



fructum 



*V 



aT 




8U 



urn. 



3° La distinction des phrases, membres de phrase et pieds ryth- 
miques. 
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Communion 




Do 



mi 



nus 



/; 



/•: 




da 



bit 



benignita 



tern, et terra nostra da 




bit 



»r 



fructum 




m 



um. 



4° Determination de la valeurrythmique des neumes restees douteuses, 
en tenant compte de leur figure et de l'ensemble du rythme : 
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cP/T 



v/ 



t 



</:/> 



bit 



fruc 



turn 



j» 




8U 



j^fj 



urn. 



i 



■ST. 



Les quatre operations, il est vrai, ne sont pas toujours aussi faciles 
qu'elles ont pu le paraltre ici. Les melodies anciennes n'ont pas tout it fait 
le caractfere des notres ; il y a done quelque difficulty a les comprendre 
et k les traduire, comme il y en a dans toute traduction d'une langue 
etrangere. Parfois on est arrfete devant certains passages qui semblent de 
prime abord incomprehensibles, mais dont Texplicalion devient assez 
simple, une fois qu'on l'a trouvee. La pratique et Thabilude sont n£ces- 
saires, ici comme ailleurs, el, gr&ce& elles, on fait sans peine ce qui parait 
difficile sans elles. 

Les 30 Messes, que nous avons traduites par ce proclde et dont on 
trouvera les melodies rythmees aulll e Volume, sont la demonstration pra- 
tique de ce qui est possible en ce genre. Ces 150 melodies renferment cer- 
tainement toutes les formes rythmiques anciennes, noises par les neumes ; 
on ne rencontrera dans les autres melodies que ce qui existe ddji dans 
celles-ci et la traduction en sera la mfime. Nous avons done le droit de 
dire que notre interpretation rythmique des neumes, toute fondle sur la 
doctrine des maltres, est de plus confirmee par r experience, puisqu'elle 
permet de traduire exactement la notation ancienne, et qu'il en resulte 
pour les melodies gregoriennes un rythme parfaitement regulier, toujours 
convenable et repondant bien aux exigences de Tart musical. 



.*•• 
t- 1 . 



Article II. — Traduction rythmique 



Traduire les neumes, sur lesquelles chantaicnt nos p&res du x e siecle, 
ce n'est pas encore reproduire dans toute sa verite et sa beaute le rythme 
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des melodies, objet de leur chant. Cette notation neumatique, trfes impar- 
faite sous le rapport de l'intonation, plus perfectionnee en ce qui concerne 
le rythme et la duree des sons, n'en est pas moins, mdme a ce point de 
vue, d'une insuffisance notoire k representer tout ce qui doit l'Mre dans 
les melodies. 

Mais ce defaut n'est pas particulier aux neumes, il est commun a 
toutes les notations musicales anciennes, et la musique eccl£siastique 
des Grecs n'en 6tait pas plus exempte que notre musique gregorienne. II 
tient&ce fait que, dans leur notation rythmique, les anciens ne visaient 
qu'i representer par des signes T616ment premier, fondamental, du 
rythme musical et poStique, c'est-i-dire le pied et sa division en temps 
d'in6gale dur£e. Ce que renferme de plus le rythme musical, les aulres 
elements qui concourent avec celui-l& k 1'expression et k la beauts des 
melodies passaient inapergus du plus grand nombre, et Ton ne se 
preoccupait guere de leur faire une place dans la notation. 

Au contraire, la premiere chose qui frappe dans un mouvement bien 
rythm£, c'est la regularity avec laquelle se succedent toutes les durees, 
quelque varices qu'elles soient. Le vulgaire ne voit que cela, et comme 
cette regularity unie k la variety possede une puissance merveilleuse 
d'£motionner, d'impressionner notre nature sensible, aisement on se 
persuade que c'est \k tout le rythme ou, du moins, que le reste est pur 
accessoire. D£s lors, pour noter le rythme d'une melodie, il devait suffire 
de representer par des signes particuliers et par une certaine mantere de 
les disposer : 1° la diversity de dur£e dans les sons ; 2° la regularity avec 
laquelle ces durees se succedent dans le mouvement rythmique. Et ce 
sont bien les deux choses que nous trouvons dans la notation neuma- 
tique, comme dans la notation ecclesiastique grecque et dans toute nota- 
tion musicale ancienne. 

Mais ce n'est pas Ik tout le rythme, il s'en faut. C'en est la substance 
en quelque sorte materielle, le corps visible et tangible auquel, pour 
avoir le rythme parfait, vivant et expressif, il reste k donner une &me, 
quelque chose de moins grossier, de spirituel, parce qu'il 6mane du plus 
intime de notre 6tre, de notre intelligence et de notre sensibilite morale. 
Cet element nouveau, n£cessaire au rythme, autant et plus m6me que la 
proportion dans les dur£es, c'est l'accentuation, une certaine variete dans 
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les sons par le plus ou moins de force, d'elan et de vie, que leur commu- 
niquent le sentiment, les affections, la passion mfeme d'un coeur 6mu. 

Tout artiste le comprendra : une serie de sons, alors m6me qu'ils 
observent dans leur duree les justes proportions qui font le rythme, 

* 

manque absolument de ton et de couleur, si du commencement jusqu'& 
la fin ilsseproduisentavec une egale force, une mfeme intensity. L'accen- 
tuation est T&me du rythme, comme de la parole ; elle seule met la 
vartete et la vie ou, si elle manque, il ne parait qu'une uniformity, une 
force mgcanique, d^pourvue de sens et d'expression. 

Or le rythme dans les melodies doit repondre aux sentiments de 
noire coeur, reproduire aux sens toutes les passions de l'ftme humaine. 
II lui faut done un principe vital, une source d^nergie expressive, qui est 
Faccentuation. Tout rythme musical doit renfermer des mouvements 
d'intensite diverse, les uns forts, les autres faibles, d'une force et d'une 
faiblesse qui ne soientpas toujours Sgales, mais oil Ton sent du plus et du 
moins, selon un certain ordre commands, regie par les lois de Texpres- 
sion musicale. 

De fait, tout cela existe dans le rythme m^lodique 1 . On y distingue 
trois sortes d'accents principaux et plusieurs accents secondaires. Les 
premiers sont : 

1° L'accent mtorique, qui existe dans tout pied rythmique et affecte 
r^gulierement le premier temps de la thesis. C'est ainsi qu'en toute langue 
chaque mot renferme une syllabe accentu^e : la p^nultifeme ou Tant6p6- 
nulti&me dans les mots latins, la derniere dans notre langue franchise, 
ou Tavant-dernifere, si la dernifere est muette. 

2° L 1 accent rythmique ou stichique, qui est propre, non du pied, mais 
du stique rythmique, dont il fait ressortir particulierement Tun des temps 
forts, le premier ou le dernier, d'aprfes le sens musical. Ainsi encore, dans 
le discours, chaque phrase, chaque membre de phrase, correspondant k 
un rythme en musique, possede un mot qui est le mot principal, le mot 
important, sur lequel il convient d'appuyer davantage. 



* Surcette question importante de l'accentuation rythmique, consulter les ouvrages de 
M. Ma this Lussy, Traitede T expression musicale, \ vol. in-8. — Le Rythme musical, 1vol. in-8. 
— Concordance entre la mesure et le rythme, broch. in-8. Paris, Heugel et C ,e . 






) 



I 

W  



> 



K 396 III* StUDE. — H e PARTIE : RECONSTITUTION DU RYTHME GR^GORIEN 

3° L'accent pathitique. C'est l'accent de la passion forte, se manifes- 
< tant par un mouvement extraordinaire, par une certaine perturbation de 

P Fordre normal et r^gulier. Sous l'empire de cette passion, l'accent 

£ l m6trique se d^place, du • premier temps de la thesis il est reporte au 

* second, au troisieme ou k tout autre, au gr6 du compositeur et selon qu'il 

convient k la passion exprim^e. 
fe Les accents secondaires s'ajoutent aux precedents et, dans le rythme, 

h ils se portent sur plusieurs mouvemenls distincts, d'apres cette loi, 

naturelle au chant comme au discours : un mouvement fort est toujours 

precede et suivi d'un mouvement faible au moins, de deux au plus, puis 

d'un autre mouvement qui acquiert une force relative, afin de servir k la 

|) voix de point d'appui pour continuer sa marche en avant. Cette force 

relative donnfie k certains mouvements rythmiques, faibles par eux- 
mfimes, constitue les accents secondaires. 

Ainsi, dans la poesie frangaise, le vers alexandrin contient r6guliere- 
ment quatre accents, deux en chacun de ses hemistiques ; mais souvent, 
dans un hemistique, un troisieme accent se fait sentir k cote des deux 
autres. C'est un accent secondaire. Par exemple, dans ces vers de 
Corneille : 

Saintes douceurs du ciel, adorables idees, 
Vous remplissez un cceur qui vous peut recevoir ; 
De vos sacres at traits les ames poss&Jees, 
Ne congoivent plus rien qui les puisse 6mouvoir. 

les trois premiers vers ont chacun un hemistique renfermant trois accents, 
deux principaux et un secondaire. Les principaux sont marques du signe 
ordinaire, c'est-5-dire ! , et les secondaires par le signe v. 

Ainsi en musique : dans un rythme egal de quatre temps, le premier 
temps de la thesis est le temps fort, il porte l'accent m^trique, accent 
principal ; le deuxifeme temps est faible ; puis le troisieme ou le premier 
de l'arsis, qui est faible par rapport au premier temps de la thesis, est 
cependant plus fort que chacun de ceux qui l'entourent, le deuxieme et 
le quatrieme, il regoit un accent secondaire. Dans le rythme ternaire 
de six temps, le temps absolument fort de la thesis et le temps relative- 
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ment fort de Farsis sont s6par£s Tun de Fautre par deux temps faibles 
consecutifs. 

Les accents jouent done un role considerable en musique, comme 
dans le langage. Ce sont eux qui animent la parole et le chant, qui font 
ressortir la signification des mots, des phrases, de tout le discours, qui 
donnent au rythme son expression et aux melodies un sens appreciable. 
Otez Faccentuation, le chant et la parole ont bien encore du mouvement, 
mais e'est un mouvement sans chaleur, sans vie, qui ne fait rien sentir 
k l'&me et la laisse froide, impassible. 

Le rythme musical renferme, par. consequent, deux elements essen- 
tiels, Fun materiel, Fautre spirituel en quelque sorte et immateriel : 
variety et proportion dans les durees, e'est Felement materiel ; accentua- 
tion, expression des sentiments, e'est Felement immateriel. Et tous les 
deux doivent se retrouver non seulement dans le rythme lui-mfime, mais 
autant que possible dans la notation rythmique, si Ton veut qu'elle soit 
la representation claire et complete du rythme des melodies. 

Lk est precisement le defaut de la notation neumatique et de la nota- 
tion musicale des Grecs modernes. Ni Tune ni Fautre ne tiennentcompte 
de Faccentuation ; elles se bornent, pour marquer le rythme, k en noter 
Felement premier, les pieds simples. J'ai appele ce rythme rudimentaire, 
et non sans raison ; car, en v&rite, ce n'est pas encore le rythme musi- 
cal, ce n'en sont que les materiaux, les pierres tailiees, mais non pas 
ordonnees comme elles doivent F&tre dans F edifice rythmique. L'edifice 
reste a construire. 

Qu'on imagine un discours ecrit, mais sans aucune distinction de 
phrases, de membres de phrase, sans ponctuation, sans division d'aucune 
sorte d'un bout k Fautre ; ou encore, ce qui revient au m£me, un discours 
dont chaque mot serait s£par£ par des virgules, rien autre du commence- 
ment k la fin. Quel logogriphe k dechiffrer ! Et k combien d'erreurs, de 
contre-sens et de non-sens le lecteur ne serait-il pas expose en presence 
de cette ecriture? 

C'est k peu prfes le cas des notations musicales dont nous parlons. 
Ou bien, comme nous Favons fait, on s£pare tous les pieds simples par 
des barres de mesure ; ce sont les virgules qui separent tous les mots. 
Ou bien, comme les Grecs, on place les pieds les uns a la suite des autres, 
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sans barre ni separation d'aucune sorte ; et c'est l'6criture sans points 
ni virgules. De toute maniere, c'est la confusion, le d£faut d'ordre et 
d'organisation, et, par suite, les contre-sens rythmiques k chaque pas. 

Veut-on s'en faire une idee assez exacte ? Que Ton compare la pre- 
miere version des melodies grecques, telles que nous les avons trans- 
crites, en separant tous les pieds (Cf. Document X), ou encore telles que 
M. Bourgault-Ducoudray les a publiees dans ses Etudes sur la musique 
ecclesiastique des Grecs, sans aucune distinction des pieds rythmiques, 
avec la seconde version de ces m6mes melodies (Cf. Document XII) 
rythmees k notre maniere, c'est-A-dire, comme je Fexpliquerai tout a 
1'heure, en ponctuant les rythmes, en marquant les accents metriques, 
en separant ce qui doit 6tre separ£, en unissant ce qui doit 6tre uni. 

II n'est pas un musicien, si je ne me trompe, qui ne trouve entre ces 
deux versions une difference considerable : ce qui est confus dans la pre- 
mifere devient distinct dans la deuxieme ; le sens des phrases, tout d'abord 
obscur, incompris, se laisse aisement apercevoir, il est clair dans la 
version rythmique ; la melodie, qui paraissait terne et sans idee, prend 
vie ; le rythme signifie quelque chose, il exprime une pensee, il parle k 
F&me et il l'emeut parfois. En un mot, ces sept melodies religieuses, qui 
ne disent presque rien k l'^tat brut, dans lequel elles sont laiss6es par 
les Grecs, deviennent au contraire expressives, lorsqu'on leur donne une 
forme plus musicale. Et pourtant, c'est bien toujours le m&me melos et 
le mftme rythme ; seulement celui-ci est achev6, complete par un second 
element vital, Taccentuation. Ainsi en est-il des melodies gr^goriennes, 
comme nous allons le voir. 

Les quatre operations que nous avons d^crites et experiment's plus 
haut conduisent k distinguer dans les melodies gr£goriennes les pieds 
simples du rythme ; ce sont les mat6riaux tout prepares pour Tedifice 
rythmique. Que faut-il encore pour que l'gdifice s'eleve et s'acheve? 
Deux choses : ponctuer les melodies et les accentuer. Je m'explique : 

Ponctuer la melodie, c'est mettre k leur place les points et les vir- 
gules, c'est distinguer, separer par des signes particuliers les periodes, 
les phrases et les membres de phrase musicale, en sorte que toutes les 
parties de la melodie qui doivent 6tre unies et se chanter (Tune seule 
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Amission de voix soieiit unies dgalement dans F^criture et not6es sans 
division ; toutes celles, au contraire, qui doivent 6tre divis^es, s6par6es 
dans le chant, soient aussi separees, divis6es par des signes de valeur 
proportionaee k Timporlance et k la duree de la separation. Ainsi la 
notation parle aux yeux, elle estTimage fidele de la pens^e, qui s'ex prime 
par phrases, membres de phrase, propositions distinctes les unes des 
autres, mais ordonn^es cependant les unes par rapport aux autres et 
unies ensemble par un lien logique. 

Accentuer la m^lodie, c'est indiquerles syllabes, les temps du rythme 
sur lesquels la voix se repose et pretfd force dans son mouvement m6lo- 
diquejc'est marquer, pour ainsi dire, les stapes de ce mouvement, les 
points de depart, les arr&ts, les relais intermSdiaires ; c'est indiquer au 
chanteur le degr6 de force ou de faiblesse avec lequel il doit produire les 
sons, le plus ou moins de passion et demotion intime qu'il doit y mettre, 
pour faire de la melodie Texpression vraie, parfaite, des sentiments qui 
l'ont inspire. 

Or la ponctuation musicale, ce sont les silences par lesquels nous 
s£parons les uns des autres les stiques rythmiques, leurs h£misliques et 
leurs incises. — L'accentuation musicale est dans les temps forts et les 
temps faibles, plus ou moins forts et plus ou moins faibles, et dans la 
maniere de passer des uns aux autres. — Les signes de ponctuation sont 
connus ; l'dcriture musicale a ses pauses, demi-pauses, soupirs, demi- 
soupirs, etc., toujours proportionnels entre eux et correspondant k la 
duree des sons eux-memes. L'accentuation a egalement ses signes parlicu- 
liers : les barres de mesure 1 , les forte et les piano, les crescendo et 



4 « Les barres de mesure ne sont pas des signes de ponctuation, mais settlement des 
points de repere pour guider le lecteur. On a imagine* de nos jours des signes destines a 
faire distinguer les p6riodes musicales et qui sont absolument ind£pendants du partage par 
caselles. Ce sont de veri tables signes de ponctuation ; mais un lecteur, pour peu qu'il ait 
d'intelligence, s'en passe facilement, aussi bien que de ces signes d'expression dout on 
surcharge de plus en plus la musique. » (St. M.) — Mon honorable critique fait ici une 
m6prise dont je suis d'ailleurs bien aise, parce qu'elle soulignera un point de la theorie 
rythmique et de sa notation moderne, sur lequel il est bon d'appeler raltention. Je ne 
compte point les barres de mesure parmi les signes de ponctuation, ce qui serait absolument 
faux, mais parmi les signes d' accentuation, ce qui est tout different et absolument vrai. La 
plupart des musiciens, j'en conviens, ne voient dans les barres de mesure qu'un proc6d6 
de division de la mllodie en tranches 6gales, de deux, trois ou quatre temps, pour per- 
mettre d'en battre plus facilement la mesure, ou pour faciliter la mise en partition des voix 
et des instruments qui composent les symphonies. C'est bien mal comprendre le rythme 
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decrescendo, etc. Le tout est de savoir en user k propos et d'une maniere 
convenable. 



I. — PONCTUATION 



Dans le discours, s'il veut 6tre compris, Torateur doit separer par des 
pauses convenables non seulementles parties et les periodes du discours, 
mais aussi ehaque phrase, et, dans les phrases, les divers membres qui 
les composent, propositions inciderites,* determinatives, explicatives, etc. 
Bien phraser n'est pas chose facile ; c'est le propre des bons orateurs et 
des lecteurs intelligents. Mais aussi, quel plaisir de les entendre, et 
comme les choses qu'ils disent entrent bien dans l'esprit, se laissent 
ais^ment comprendre ! Le discours ecrit doit reproduire k sa maniere le 
discours parl6, il doit marquer par des points, des virgules, deux points, 
point et virgule, etc., les mfemes divisions que Torateur a observes en 
parlant. Nous savons cela, et il n'est pas de grammairien qui n'en fasse 
une loi absolue ; aujourd'hui, du moins, car anciennement le discours 
6crit £tait, comme la melodie notee, d^pourvu de toute ponctuation regu- 
lifere. Un d^faut explique Tautre, mais ne le juslifie pas. 

Une melodie est aussi un discours qui a ses periodes, ses phrases et 
ses membres de phrase, appel^s stiques rythmiques, h£mistiques, 
incises. Le chanteur qui parle musicalement ce discours est tenu, Jui 
aussi, pour 6tre compris, de bien distinguer chacune de ces parties, de 
les separer les unes des autres par des pauses convenables, plus ou moins 
longues, selon que le sens Texige ou le permet. La melodie notee doit 
egalement reproduire aux yeux la melodie chantee; il faut que la nota- 
tion distingue, s^pare tout ce que le chanteur lui-mSme distingue et 
s6pare, et cela par les pauses, demi-pauses, etc., par tous les signes 



musical et sa notation dans la musique moderne. Le role des stanguettes ou barres de 
mesure est tout autre, et son importance est considerable au point de vue d'une notation 
rythmique exacte et parfaite, par consequent aussi au point de vue de la bonne execution 
des melodies. Tout le livre de M. Mathis Lussy (le Rythrne musical, son origine, sa fonction 
et son accentuation) est la demonstration de ce fait trop peu compris, m^me par les meil- 
leurs artistes. Voir egalement du memo auteur le Traite de Vexpression musicale, ou celte 
question de ['accentuation rythmique et de sa notation est trailee plus en detail et d ? une 
maniere toute pratique. 
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usit6s en musique, k l'instar des points et des virgules dans la parole 
6crite. 

Done, tout rythmedans une melodie doit 6tre separ£ par un silence du 
rythme qui le suit 1 . Le silence sera plus ou moins prolonge, suivant que 
ce rythme est fin de p^riode, ou fin de phrase, ou simple membre de 
phrase. Ala fin d'une periode, d'un paragraphe musical, ou, dansles com- 
positions metriques, h la fin d'une strophe, le repos est (Widemment plus 
long, mieux marqu6 que partout ailleurs. Les phrases ou distinctions 
sont £galement s<5par6es les unes des autres par des repos plus longs que 
les membres de phrase, e'est-i-dire les stiques rythmiques et leurs divi- 
sions interieures. (Vest en musique la difference du point, du point et 
virgule et de la virgule. 

Le repos periodique £quivaut k une pause entiere, 4 une mesure du 
rythme. Cette pause n'est pas 6crite le plus souvent ; on y supplee soit par 
un point d'orgue sur le silence qui termine la derniere phrase, soit par 
une double barre avant la periode suivante. 

Le repos h la fin des phrases musicales 6quivaut au point, qui marque 
aussi la fin d'une phrase dans le discours ecrit. Sa duree ne saurait 6tre 
moindre d'une demi-mesure. Si done le silence qui termine le dernier pied 
du rythme n'a pas cette valeur, on devra l'allonger par un point d'orgue 
pour distinguer d'une maniere suffisante la phrase qui finit de celle qui 
va commencer. 

Les divisions rythmiques, h l'interieur des phrases, sont commeautant 
de propositions simples ou complexes, qui composent une phrase du dis- 
cours et qu'on distingue par le point-virgule, les deux points ou la 
simple virgule. Parfois le stique rythmique ressemble h une proposition 
simple, a un seul membre, sans division, sans hemislique ; d'autres fois, 
au contraire, h la maniere des propositions complexes, le stique rythmique 
se divise en deux ou trois hemistiques, ou bien il renferme une incise, 
un complement circonstanciel qui doit fetre distingue du reste. II y a 
alors ensure dans le rythme, c'est-4-dire division, partage, et chaque par- 



4 Certains rythmes sont relies ensemble par une soudure, qui prend la place <lu 
silence. Mais alors mSme cette soudure doit etre designee et distingutfe des deux rythmes 
par un ralcntissement du mouvement m61odiqu<>, qui (''quivaut a un silence. (Cf. Dm Rythme, 
par M. Lussy, p. 24 et sqq.) 

Tome II. 26 
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tie se dGtache, fait un groupe k part ; c'est ce qu'indiquent les virgules 
plac6es qk et 14 dans le discours. Les silences el les soupirs produisent 
le mfime effet dans la notation musicale ; les silences, qui ont environ 
la dur6e d'un temps ou d'un temps et demi, separent les stiques ryth- 
miques; les soupirs d'un demi, d'un tiers ou d'un quart de temps, dis- 
tinguent les h^mistiques et les incises. 

C'est ainsi que, gr&ce aux repos convenablement m£nag£s entre les 
diverses parties de la melodie, il y a tout k la fois union et distinction : 
union de ce qui fait un seul toutet ne peut fetre s6par6 sansbriser le sens, 
distinction de tout ce qui a un sens k part et ne doit pas 6tre confondu 
avec le reste ; distinction d'autant plus prononc6e que le sens est plus 
complet, assez l£gfcre, au contraire, lorsque les membres de phrase n'ont 
chacun qu'un sens incomplet et qu'ils doivent se completer les uns par 
les autres. 

Cette union, d'une part, cette distinction, de l'autre, sont chose indis- 
pensable k toute melodie comme a tout discours. Sanselle, il serait impos- 
sible de comprendre ce qui est chants, la melodie n'aurait plus de sens 
ou, du moins, un sens tellement confus, lellement brouilie, qu'il devien- 
drait insaisissable k Toreille de l'auditeur. L'ouie percevrait bien un bruit 
de sons qui se succfedent en cadence, l'esprit, le coeur surtout, ne compren- 
drait rien, ne sentirait rien ; toute expression aurait disparu de la melodie. 

La loi des repos mSlodiques est done fondle sur la nature, c'est une 
partie essentielle du rythme musical. Les anciens l'avaient bien com- 
prise et, malgr£ l'imperfection de leur 6criturerythmique, ils l'observaient 
de leur mieux. La regie pos£e par Guy d'Arezzo, aprfes Hucbald de 
Saint-Amand et tous les maltres, de prolonger la derntere note des dis- 
tinctions ou phrases, n'est pas autre chose que cette loi de la separation 
entre les diverses parties de la melodie. Mais nous, qui avtms dans notre 
systeme de notation musicale le moyen d'indiquer ces divers repos, cha- 
cun k leur place et selon leur importance, nous serious impardonnables 
de le n6gliger et de rendre ainsi notre ecriture fautive. 
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11. — Accentuation 

Accentuer les melodies est une t&che plus delicate encore que de les 
ponctuer; on n'y r6ussit point sans une connaissance approfondie du 
rythme musical, jointe k un sentiment inne de tout ce qu'il exprime en 
musique. Les mattres 1'ont devine par instinct et par la force du g6nie, 
m&me en l'absence de tout principe et de toute regie en cette matifere. 
Mais on n'a pas le g6nie par cela seul qu'on est ou qu'on secroit artiste, et 
en rSalite il y a peu de musiciens qui sachent ce que veut dire accentuer 
une milodie. Faute de g£nie, ils devraient avoir la science du rythme ; or 
cette science £tait encore k peu pres inconnue, il y a quelques annees. Ce 
sont les ouvrages de M. Math is Lussy qui Tont presque r6ve!6e au monde 
musical, qui nous ont appris que Ik est pr6cis£ment la source de l'expres- 
sion, de la beaute et de la perfection des melodies. 

Je suppose cette science connue demes lecteurs, car sur elle est fond£ 
tout ce que je voudrais expliquer maintenant. Force sera neanmoins de 
rappeler certaines regies, qu'il faut avoir devant les yeux pour comprendre 
les procedes d'accentuation, dont je fais usage dans la traduction des melo- 
dies gregoriennes. 

En musique, avons-nous dit, il y a trois sortes d'accents : m^trique, 
rythmique et pathelique. Le principal et le plus important k bien 
connattre dans les melodies est l'accent m6trique, qui sert de base aux 
deux autres. L'accent rythmique, en effet, est un acceni mtHrique plus 
marqu£ dans le rythme, et l'accent pathStique est un accent mGtrique 
d£plac£ de son siege normal. 

Qu'est-ce done que l'accent m^trique? Ou estsa place dandle rythme, 
et comment le reconnattre, lorsque rien ne l'indique? 

Pour le faire comprendre, e'est encore au discours, k la poSsie que 
nous aurons recours. Prenonsdonc ces vers de Racine dans Athalie: 

mon fils! De ce nom j'ose encore vous nommer; 
Souffrez cette tendresse et pardonncz aux larmes 
Que m'arrachent pour vous de trop justes alarmes. 

II y a ici trois vers, divises chacun en deux hgmistiques, et leur reunion 
fait une phrase complete. Le sens, en effet, n'est acheve qu'ft. la fin du troi- 
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steme vers, bien que chaque vers ait un sens, voire plusieurs sens partiels. 
C'est l'analogue d'une phrase m6lodique, ou les stiques rythmiques soul 
comme autant de vers, divis^s en hSmistiques, pouvant mfime parfois 
renfermer des incises, comme dans le premier vers ci-dessus, ou le premier 
hemistique se partage en deux par 1'interjection mon fils ! Mais il y a 
dans ces vers autre chose sur quoi j'appelle l'attention du lecteur. 

Dans chaque vers, il observera quatre syllabes surmontees du signe 
de Taccent tonique. Pourquoi? Qu'il prononce ces vers, en ayant 6gard 
au sens et k Tenchatnement des mots : naturellement, la voix viendra se 
reposer, prendre son point d'appui sur les syllabes marquees de Taccent. 
Ces syllabes-la ont done plus de force, plus de poids que les autres; car sur 
les autres la voix court, pour ainsi dire, passe 16gferement sans s'arrfeter, 
tandis qu'elle appuie sur les syllabes accentu^es et y prend un nouvel 
6lan. Voil& precis6ment l'accent, V ictus mdtrique de la po6sie frangaise et 
la base de son rythme. 

Ainsi en est-il de la m^lodie. Elle est compos^e de phrases, et chaque 
phrase a ses rythmes, en guise de vers ; mais aussi, dans chaque stique 
rythmique, il y a une ou plusieurs syllabes, je veux dire un ou plusieurs 
sons m6lodiques, sur lesquels la voix repose, prend son point d'appui, 
pour de 14 continuer son mouvement et arriver a son terme. Ce sont les 
ictus m6triques, les accents de la melodic 

Le caractere propre, distinctif de l'accent m^trique, est done de servir 
de point d'appui ou de lieu de repos 4 la voix qui chante. M. Lussy com- 
pare trfes justement la construction rythmique des melodies 4 celle d'une 
colonnade, avec ses piliers, ses colonnes et ses arceaux. Les piliers et les 
colonnes sont les points sur lesquels reposent les arceaux et d'ou ils 
s'elancent pour reposer de nouveau sur d'autres piliers et d'autres 
colonnes, jusqu'au dernier pilier, 4 la derniere colonne ou s'arrete le 
mouvement architectural. De fait, les notes accenlu^es sont comme les 
colonnes de lam^lodie. Placees de distance en distance, 4 intervalles r£gu- 
li ers — C ar ici encore les justes proportions doivent regler toutes choses, 
— elles soutiennent la voix, qui part de 14 pour parcourir en arceau 
Tespace musical, qui se repose et s'elance de nouveau, d'accents en accents, 
jusqu'au terme, c'est-4-dire jusqu'au dernier accent, sur lequel la voix, au 
lieu de s'6laucer, fait sou repos et arrfete le mouvement melodique. 
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Or, quelles sont, dans la melodie, les notes accentuSes, et k quoi se 
font-elles reconnattre? Je reponds tout d'abord qu'il en est de la melodie 
h peu pres comme du discours : la connaissance de la langue et rintelli- 
gence de ce qui est exprim6 par la parole sont des moyens necessaires, 
mais stirs, pour discerner dans les phrases ou dans les vers quelles 
syllabes portent Taccent et lesquelles, au contraire, sontfaibles et atones; 
il n'est pas besoin de signes pour cela. Ainsi, en musique, le musicien 
quipossede son art et qui a le sentiment de ce qu'exprime une melodie 
saura bien discerner, mfeme en Tabsence de signes particuliers, quelles 
notes doivent Mre accentu^es et quelles notes ne portent aucun accent 
ou n'en ont que de secondaires. 

Toutefois ce discernement est moins facile dans la melodie que dans 
le discours, parce que les mots y sont moins d^finis et que le sens en est 
g^neralement plus vague, moins precis. Disons done que les accents 
metriques se font reconnaltre a deux marques surtout; ils sont: 1° un 
point d'appui, sur lequel la voix pese en quelque sorte, prend son 6lan 
ou le reprend en vue de commencer ou de continuerle mouvement m6lo- 
* dique ; ils sont: 2° un lieu de repos, ou la voix, apres un 6lan ou apres 
une marche plus ou moins longue, s'arrfete, respire et recommence 4 
marcher, quand ce repos passager n'est pas le terme de son mouvement. 
Toutes les notes accentuates remplissent dans la melodie Tune ou 
Tautre de ces deux fonctions. Les non accentuees regoivent d'elles leur 
mouvement, elles sont comme emportees ou entralnees dans l'61an que 
la voix apris sur les premieres etqui dure jusqu'i la rencontre d'un accent 
nouveau ; Tarceau m6lodique s'^leve de la thesis, Tarsis en est le sommet 
et de 14 il retombe sur une nouvelle thesis, pour s'Slever de nouveau, 
retomber, et ainsi de suite, tant que dure la succession des thesis et des 
arsis dans la melodie. Par exemple : 






(Mozart) 
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Rythme 1 




mm 



Rythme 2 
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Au commencement de chaque mesure, dans Tun et r autre de ces 
deux rythmes, le premier temps est une note accentu£e ; mais la fonction 
de r accent n'est pas la m&me partout. Dans les mesures 1, 2, 3, 5, 6, 7, 
la premiere note est point d'appui ; la voix y prend son elan, et c'esl en 
vertu de cet elan qu'elle parvient k r arsis et de Ik retombe sur la thesis 
suivante, nouveau point d'appui ou lieu de repos. Dans les mesures 4 et 
8, Taccent est, au contraire, note de repos ; la voix y arrive non pour 
continuer son mouvement, mais pour 1'arrfeter, le suspendre. Les deux 
rythmes etant k terminaison feminine, le repos commence sur la thesis, 
mais ne s'acheve que sur Tarsis. Autre exemple : 

Rythme 



1" Hemist. 



II 



2* Hernial. 



(Mozart) 




a^ 



*£ 





s 



M6me observation que ci-dessus. Seulement, dans cet exemple, les 
mesures 1 et 3 renferment seules un ictus, un point d'appui ; les mesures 
2 et 4 sont lieu de repos, commence sur la thesis, se prolongeant et 
s'achevant sur Tarsis, comme il parait mieux, quand la mfilodie est pre- 
sentee sous la forme plus simple : 




Autre exemple : 



iwp 




s 



^nHH-F 



PPPC 



PC 



*■ 



_^_ _A. 




Ici la voix part de haut et tombe d'abord de degr£ en degr£ dans la 
premifere mesure ; elle se relfeve k la troisifeme, mais pour retomber aussi- 
t6t; la cinquifeme et la sixieme mesures offrent un mouvement ascendant, 
qui a son point de depart sur la premiere thesis, un relai sur la seconde. 
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puis la chute est complete 4 la septifeme mesure, mais avec un rebond 
passager k l'arsis et repos final h la huitifcme mesure. Les accolades au- 
dessus de la portee figurent ce mouvement de la voix. 



§£ 



¥ 



* iTT?&mF£ M 




Rei-ne mi - gno - ne, Je pa - pi I - Ion - ne Ou iour-bil - Ion - ne 




Fol-lc gai - Xi 



Dans cet exemple, tousles accents sont notes de repos, la voixprenant 
son 6lan sur Tarsispr6c6dente, qui forme anacrouse. Mais le repos, trfcs 
l£ger aux trois premieres mesures, qui sontde simples cesures du rythme, 
est plus complet k laquatrieme mesure, fin du stique rythmique. 

Ainsi il faut dans les rythmes distinguer les accents principaux ties 
accents secondaires. Les premiers ont toujoursplus de force r£elle et plus 
d'importance que les seconds, qui ne font pour ainsi dire que participer a 
leur force, comme une balle lanc6e avec vigueur contre la terre bondit 
une premiere fois, retombe etrebondit, mais d'un mouvement plus faible 
et qui va toujours en s'^teignant. Ce sont les thesis, qui, r^guliferement, 
portent les ictus m^triques principaux, les secondaires ne viennent que 
sur les arsis. 

Dans la notation musicale, on indique les accents principaux par une 
barre plac^e devant la note accentuee, c'est-&-dire avant le premier temps 
de la thesis, et tout Tintervalle compris entre deux ictus cons^cutifs, 
c'est-i-dire entre deuxbarres, forme une mesure du rythme ou, en d'autres 
termes, un pied rythmique. Cet intervalle n'est pas quelconque ; il est 
soumis, lui aussi, aux lois dela r£gularite el des proportions rythmiques, 
le rythme devant toujours se composer de pieds, et les pieds de thesis et 
d'arsis, dont les temps sont en nombre proportionnel, ainsi que nous 
Tavons expliqu6. 

Or, pour trouver la vraie division d'un rythme, il faut commencer 
par determiner les deux accents ou ictus principaux, rictus initial et 
rictus final, la thesis du premier pied et la thesis du dernier ; puis, entre 
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ces deux-li, les ictus ou accents intermediates, s'il y en a. Ce travail 
suppose la connaissance des diverses formes que prennent les rythmes : 
rythmes thetiques, anacrousiques ou prothetiques, rythmes masculins 
et feminins, rythmes h un ou plusieurs membres, avec elision, sou- 
dure, etc. On ne pourrait sans cela ni distinguer les rythmes entre eux, 
ni reconnattre comment ils sont composes et ou se trouvent leurs ictus 
reels. 

Remarquons encore que les accents metriques dependent aussi des 
intentions du compositeur et de Texpression qu'il veut donner au rythme 
meiodique. Parfois les mattres, Bach par exemple dans ses Chorals, 
rSpfetent un rythme ou une partie d'un rythme, en renversant l'ordre 
des pieds : les thesis deviennent des arsis et les arsis des thesis. II y a \k un 
effet rythmique intentionnel ; les temps forts changent de place et se 
trouvent intervertis, en sorte que les notes fortes auparavant deviennent 
faibles et les faibles prennent de la force. 

Enfin on doit considerer avec soin tout le groupe des notes qui 
dependent de l'accent metrique, soit parce qu'elles y conduisent, comme 
les anacrouses ou protheses, soit parce qu'elles en sont le prolongement, 
la consequence. Toutescelles quise rattachent ainsi h un accent metrique 
ne font qu'un avec lui, le groupe ne doit jamais fetre divise par un repos, 
une respiration, si leger& qu'elle soit. C'est le vrai mot du discours musi- 
cal; on en prononcetoutes les syllabes, toutesles lettres, en lesunissant 
le plus possible eten accentuant bien celle des syllabes, c'est-4-dire la note 
qui porte rictus. 

Mais gardons-nous de croire que le groupe des notes dependantes 
d'un accent metrique s'identifie to uj ours avec la mesure, le pied, ou la 
note accentu6e est thesis ; il n'en est rien. Souvent, au conlraire, les arsis 
sont de vraies anacrouses par rapport a rictus metrique suivant et doivent 
lui fetre etroitement unies. Ainsi, dans les deux premiers exemples ci- 
dessus, tires de Mozart, groupes et mesures ou pieds ne font qu'un ; 
toutes les arsis dependent de la thesis pr6cedente, et chaque mesure doit 
Mre 16gferement detach£e, pour former un tout, un mot & elle seule. 
Mais les deux exemples suivants sont tout Toppos6 : toutes les thesis 
accentu£es y sont precedees d'une anacrouse, qui contient une note seule- 
ment dans le troisifeme exemple et trois notes dans le quatrteme ; de 
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sorte que, en chantant, pour ne pas couper les mots en deux, on *doit 
ngcessairement joindre ensemble toutes les notes comprises sous la 
mfime liaison et les s^parer un peu des autres. 

Parfois il en r^sultera qu'une note accentuee se trouve seule h, former 
groupe, parce qu'elle n'a pas d'anaerouse et que Tarsis du pied est elle- 
mfime anacrouse de Tictus m^trique suivant ; ou bien le groupe compren- 
dra plusieurs notes, mai$ de la thesis seulement. La Communion du 
premier dimanche de l'Avent nous en offre plusieurs exemples, aisement 
reconnaissables aux accolades quilient toutes les notes d'unmftme groupe. 
Les exemples, d'ailleurs, abondent dans les melodies gregoriennes, telles 
qu'on les trouvera plus loin, tome III, dans la traduction rythmique des 
30 messes (Gf. Document XV, II ) ; le lecteur musicien les discernera 
sans peine. 

L'accent rythmique et F accent pathetique n'ont besoin, dans la nota- 
tion musicale, d'aucun signe particulier pour se faire reconnailre, pas 
plus qu'ils n'en ont dans le discours. C'est que Tun et Tautre suivent 
naturellement la pensGe exprimee dans la m^lodie et ont leur place 
marquee par le sens mfime de la phrase. Cette pens^e bien comprise, et 
elle doit Tfitre par le chanteur, il trouvera sans peine le mot important, 
sur lequel il faut appuyer en chaque rythme : ce mot est precisement 
celui qui porte Taccent rythmique. 

II en est de m6me de Taccent pathetique, d'autant plus reconnaissable 
qu'il constitue une anomalie dans Taccentuation rythmique, en prenantla 
place de Taccent metrique normal; au surplus, les ouvrages de M. Lussy 
contiennent des regies faciles sur la presence et remploideTaccent pathe- 
tique dans le rythme musical. Les melodies gregoriennes en offriront 
bien des exemples ; mais on le rencontre beaucoup plus dans la musique 
profane. Nous n'avons done pas k nous y arreler davantage. 

Parle peu que nous venons d'en dire, on aura cependant pu comprendre 
le r61e important, essentiel, que remplissenl dans le rythme musical la 
ponctuation et Taccentuation. C'est bien r^ellement Telement formel du 
rythme, la variete et la proportionnalite des dur^es n'en sont que l'ele- 
ment materiel; or, en bonne philosophic, la forme substantielle est plus 
necessaire encore aux 6tres que leur matiere. Et cela est vrai de tout 
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rythrae musical; car, au fond, il n'y a pas deux espfeces de rythme, il 
n'y en a qu'un seul, qui plonge ses racines au plus profond de notre 
nature artistique. « Une faute commise dans un art tout de convention, 
comme la po£sie, disait Bernon de Reichenau, blesse nos oreilles ; que 
doit-ce 6tre en musique, qui est un art fonde sur la nature ? La nature 
humaine, en effet, a toute sorte de convenances avec la musique, elle 
n'en a pas avec la grammaire. II suffit, dirai-je avec un tres savant 
homme, de descendre en soi-mfeme pour le comprendre. » Et Bernon 
disait cela k propos du rythme qu'il faut observer dansle chant. 

La musique eccl6siastique etson rythme n'echappent done pas a cette 
necessity de nature. Si les melodies grSgoriennes sont vraiment une 
oeuvre d'art, on doit y retrouver tout ce que nous avons dit du rythme et 
de ses elements constitutifs. Les artistes, il «st vrai, faute d'unes£m6io- 
graphie suffisante, n'ont pu le noter que d'une maniere tres imparfaite; 
mais, sous cette forme rudimentaire, on peut sentirce quietait dans l'&me 
des compositeurs et le faire jaillir de la mature qui le cache. C'est ce que 
j'ai essay6 de faire pour les 150 melodies traduites des manuscrits de 
Saint-Gall; avec quel succes? les lecteurs le diront. 

Assur6ment, parmi ces melodies et les autres si nombreuses, que 
contient le repertoire eccl^siastique, il doit s'en rencontrer de m6rite tres 
divers, d'excellentes, de mSdiocres, voire un certain nombre sans valeur; 
il en est ainsi de tous les recueils, fussent-ils Tomvre de maltres 6minents # 
La traduction en langage mod erne, quelque fidele qu'elle soit, ne peut rien 
ajouter au m^rile de ces dernieres, mais plutot faire ressortir da vantage 
leur nullity. II en est autrement des premieres, qui paraitront d'autant 
plus belles que la notation rythmique rendra plus sensible ce qui fait 
pr6cisement leur perfection, je veux dire le rapport exact de Texpression 
musicale au sentiment intime de Tartiste compositeur. Puiss6-je n'avoir 
pas deflore ces belles melodies, en les comprenant mal et en les traduisant 
dans un langage infidfele ! 

Pour la traduction rythmique comme pour la traduction litterale, 
je dirai bien simplement la manifere de proc&ler, telle que je la comjois 
et que je la mets en pratique. Ce qu'elle a de bon et ce qu'elle peut avoir 
encore de defectueux en sera plus visible au lecteur, qui corrigera Tun 
etfera son profit deTautre. 
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Supposons done une m6lodie et sa traduction littSrale, aussi exacte 
que possible, celle, par exemple, de rintroit du premier dimanche de 
TAvent. 

La premiere chose h faire est d'en marquer les phrases ; puis, dans 
chaque phrase, les stiques rythmiques et leurs divisions, s'il s'en trouve. 
On voit alors quelle doit 6tre la ponctuation de la mglodie : on distingue 
les phrases par un point, les rythmes par un point- virgule ou deux 
points, etles divisions stichiquespar des virgules. 

Cette premiere operation n'est pas la plus difficile ; mais elle est 
nScessaire, pour aider 4 saisir ensuite le sens exact de la m^lodie et de 
chacune de ses parties. 

Ainsi, dans notre Introlt, nous pouvons distinguer quatre phrases 
mglodiques, dont chacune a un sens musical complet : 

l re Phrase : Ad te levavi animam meam; 

2* — Deus meus, in te confido, non erubescam ; 

3 6 — Neque irrideant me inimici mei; 

4 e — Etenim universi qui te expectant, non confundentur. 



La premiere phrase renferme deux stiques rythmiques, sans divisions 
secondaires : Ad te levavi — animam meam. — Ladeuxieme phrase en con- 
tient trois, et les deux premiers ont une ensure indiqu6e par la virgule : 
Dew* mem — in te'eonfido — non erubescam. — La troisieme phrase est 
6galement compos^e de trois rythmes. Le premier rythme sur le mot 
neque se divise apres la thesis du premier pied, car Tarsis est anacrouse 
de la thesis suivante. Le* troisieme rythme contient aussi une ensure avant 
mei: Neque — irrideant me — inimici' met. — Enfin, la quatrifeme phrase, 
qui comprend trois stiques rythmiques, n'en a qu'un avec ensure, le 
premier : Etenim 1 universi — qui te expectant — non confundentur. 

On remarquera que, de ces quatre phrases m&odiques, deux, la 
deuxifeme et la quatrifeme, font leur repos final sur la tonique du mode 
SOL; les deux autres le font sur le troisifeme degr6 de la gamme modale, 
FA, comme pour donner le sentiment d'une modulation passagere dans 
le mode de RE. Quant aux rythmes inter m£diaires, leurs notes finales 
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sont SOL ou LA, qui participent egalement des deux modes prerites, 
soit comme tonique pour SOL, soit comme dominante pour LA; mais le 
premier rythme, qui entonne la melodie, annonce clairement le mode 
principal par ses tetracordes et par sa finale. 

Les phrases, les rythmes et les divisions stichiques etant ainsi 
parfaitement determines, la m6lodie etant ponctuee comme elle doit Tfetre, 
quelle sera son accentuation ? — Cherchons d'abord Tictus final des 
rythmes ; nous partirons de \k ensuite pour trouver les autres accents 
metriques. 

l er Rythme, Ad te levavi. — L'ictus final peut fttre place sur la der- 
nifere syllabe vi ou sur l'avant-dernifere va. Dans le premier cas, le 
rythme serait masculin, et feminin dans le deuxifeme cas. Le rythme 
feminin convient mieux au texte, dont il respecte et reproduit l'accen- 
tualion, a quoi il faut toujours avoir egard, lorsque la melodie le permet. 
Nous placerons done Tictus final sur Tavant-dernier pied, vavi. 

2* Rythme, Animam meam.. — La derniere syllabe de meant porte 
deux neumes associees, un torculus et une clinis longue. L'ictus final 
peut embrasser les deux neumes r£unies ou n'affecter que la seule clinis 
longue. Dans le premier cas, nous avons un rythme k quatre temps; 
dans le deuxifeme, un rythme k deux temps. De toute maniere, le stique 
rythmique est encore feminin. 

3 e Rythme, Deus meus. — M6me observation qu'au rythme precedent; 
le podatus long et orne demande l'accent sur sa premifere note, et le 
rythme estaussi feminin. 

4 e Rythme, In te confido. — M6me cas que pour le deuxieme rythme 
et mftme solution. 

5 e Rythme, Non erubescam. — Le torculus volubilis, qui precede la 
note finale, prend k lui seul deux pieds du rythme eiementaire et il ren- 
ferme deux temps forts. Nous avons done ici trois temps plus ou moins 
forts, les deux du torculus et celui de la note finale, qui peuvent £tre 
choisis comme ictus final, mais quiamftneront une distribution differente 
des pieds rythmiiques. 
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Non 



e - ru 



e - ru 



bes 



bes 




bes 



cam. 



cam. 




Nod 




cam. 



e - ru 



La premifere maniere de placer Tictus final est bonne; elle convient 
aussi bien au texte qiT& la melodie elle-mftme. — La deuxieme maniere 
est difficilement acceptable, Taccentuation du texte n'est pas respectee et 
les accents les plus forts de la melodie tombent k faux. — La troisifeme 
maniere est peut-fetrela meilleure : 1'accentuation du texte est parfaitement 
observee — ndn erubescam — la melodie prend un style plus large, elle 
a plus d'ampleur avec deux accents seulement au lieu de quatre. Le 
rythme est feminist et achfcve son repos sur l'arsis du dernier pied. Mais 
il faudrait que la m6me composition des pieds rythmiques formes chacun 
de la reunion de quatre pieds elementaires convlnt egalement k tout le 
reste de la melodie, condition k examiner ensuite. 

6 e Rythme, Neque. — C'est encore un torculus volubilis qui termine 
le rythme ; le cas est done celui du rythme pr6c6dent et sera r^solu de 
m&me. 

7 e Rythme, Irrideant me. — L'ictus final peut occuper deux places, 
sur ant me, et le rythme est feminin : ou bien sur me, et le rythme est 
masculin. La premiere place convient micux au texte, la syllabe me etant 
faible et pareille k une muette a la (in d'un mot. 

8 e Rythme, Inimicimei. — La clinis longuesur met, avec ensure aupa- 
ravant, indique suffisamment la place de rictus final. 

9 e Rythme, Etenim universi. — Le torculus resupinus sur l'avant- 
derniere syllabe est figure de deux manieres dans les manuscrits. Les 
n ' 338 et 339 de Saint-Gall donnent la version suivie plus haut et dans la 
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traduction des trente messes, mais le manuscrit d'Einsiedeln contient 
ime autre version, dontle rythme difffere quelque peu : 






^^f ^ j 



umver 



si qui 



Dfes lors, il en est de ce rythme comme des cinquieme et sixieme, 
rictus final peut occuper trois places, suivant la forme que prendra le 
rythme g£n£ral de la mglodie. 



si 




^^ 



u - ni - yer 




si qui te 



u - m - ver 




u-m - yer 



u 



qui te ex - 



gi qni te 



Le choix entre ces trois versions dependra des conditions gen£rales 
du rythme de la m&odie, bien qu'ici encore la troisifeme maniere soit 
meilleure, la premiere bonne et la deuxifeme d£fectueuse. 

10 e Rythme, Qui te expectant. — Mfime cas que pour 5, 6 et9. 

ll e Rythme, Non confundentur. — Mfeme cas encore qu'au 5 e rythme. 

Tout musicien conclura aisement, apres les deux operations prfoe- 

dentes, que le rythme de notre m^lodie ne peut d£sormais recevoir que 

Fune des deux formes indiqu£es dans la musique moderne par les signes 

2 

j et C, c'est-i-dire h deux temps ou k quatre temps, mais en prenant 

2 
comme unite de temps la croche, au lieu de la noire. A -r, les pieds 

rythmiques ou mesures seront composes chacun de deux pieds elemen- 
tal res de la notation neumatique ; k C, c'est quatre pieds £l£mentaires 
qui seront reunis pour composer la mesure. 
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Qu'est-ce qui dtScidera entre ces deux sortes de mesures? Les accents 
principaux et neccssaires en chaque rythmc. Si la mesiire C ne fait 
disparaitre aucun des accents m^triques necessaires, elle sera la meilleure, 
comme nous l'avons constats deja pour plusieurs des ictus finals. Mais 
si, les accents m6triqu.es devenant trop rares, le rythme general en 
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2 € Manure, a C 



Introlt 




m - mam me - 




& 



w^vrr~vm 



*fc 



sy | 



i 



x: 



-=»*- 




te con - fi 



do, 



non 



c - ru 



bes 



cam ne - 



Wl 





^-^p^ 



que 



ir-n 




me i-ni-mi 



I 



^ ^^^^^j^??? 1 ^^^ 




ci 



me 



et - e - nim u - ni - ver 



81 



qui te ex 



\ /Lm f ^ ~* z 




pec 



tant, 



non con -fun 



den 



tur. 



De ces deux versions, bonnes toutes les deux, la premiere reproduit 
plus strictement la version originate, mais ne multiplie-t-elle pas les 
accents metriques plus qu'il n'est besoin? II en est qui paraissent plutot 
des accents secondares et qui seraient peut-Gtre mieux places k une arsis 
qu'a la thesis. La deuxifcme version satisfait le sentiment artistique; le 
rythme, moins coupe et plus large, renferme neanmoins assez d'accents 
pour donner 4 lamSlodie Texpression qui lui convient, celle de la paix 
el de la confiance de Tftme religieuse, fidele & Dieu et assur6e de son 
secours. Mais on remarquera aussi combien la phrase musicale s'elargit 
elle-m6me ; les rythmes s'unissent plus 6troitement et de deux souvent 
n'en font plus qu'un, 4 deux ou trois hSmistiques : 

Ad te levavi, animam meam. 

Deus meus, in te confido, non erubescam. 

Neque irrideant me inimici mei. 

Etenim universi, qui te eoopectant, non confundentur. 
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Texte et melodie n'en sont que mieux d'accord, et c'est tout profit, 
m&me pour le sens musical. 

Au reste, la traduction rythmique des melodies gregoriennes est un 
moyen infaillible de contr61er la traduction litterale et de decouvrir les 
irregularis du rythme, s'il y en a. Quand une neume est susceptible de 
deux interpretations differentes, la notation par pieds elementaires ne 
laisse pas toujours apercevoir laquelle est preferable, Tune et Tautre 
pouvant 6tre egalement notees. Mais la traduction rythmique, en conu 
posant les pieds simples pour en faire les mesures du rythme parfait, 
decouvre aussitot la valeur reelle des neumes, commune ou longue, 
breve ou commune. Celle-Ut est evidemment la seule vraie, qui cadre 
avec l 1 ensemble du mouvement rythmique et s'y range k sa place. 

De m&me il peut arriver, et il arrive effectivement, que les pieds 
simples, dans la composition d'une melodie, ne forment pas un assem- 
blage bien regulier, parce que les proportions rythmiques n'y sont pas 
observes, les rythmes en deviennent disparates et le mouvement en 
est boiteux. Ces defauts sont k peine sensibles, lorsqu'on bat tous les pieds 
simples. Aussi les anciens n'y pr6taient-ils peut-fetre pas la m6me atten- 
tion que nous, lorsqu'ils composaient leurs melodies, et Guy d'Arezzo 
dit trfes bien: « II y a des chants quasi prosaiques, qui observent moins 
cette proportionnalite entre toutes les parties ; on ne regarde pas, dans 
ces chants, si les phrases et les membres de phrase sont distribu£s qk 
et \k sans ordre, tantdt plus longs et tantdt plus courts, k la fagon du 
discours en prose. » (MicroL, xv.) 

Sans doute les melodies prosaiques ne sont pas astreintes a la rigo li- 
re use symetrie des compositions metriques; leurs rythmes n'ont pas 
besoin d'fetre jetes tous dans le mfeme moule, ni d'avoir tous une mesure 
determinee d'avance. II y a neanmoins une regularite essentielle k toute 
espfcce de rythme, il y a un nombre qui doit se retrouver toujours, 
quand on assemble des pieds pour en former un rythme ; il faut que ce 
rythme marche du m&me pas avec ceux qui lui sont associes dans la 
melodie. Faute de cet accord des rythmes entre eux, le mouvement 
cloche, et il y a dans Tensemble de la melodie quelque chose de 
choquanl, de desagreable, qui decele un vice de conformation. 

Ce defaut de regularite rythmique passe quelquefois inapergu dans la 

Tomb 11. 27 
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notation el6mentaire ; il se manifeste, au contraire, des qu'on veut composer 
les pieds pour accentuer convenableraent les rythmes. Ce sont des temps 
qui manquent, et m6me un pied simple tout entier, d'ou il resulte que les 
mesures reguliferes ne trouvent pas 4 se completer, qu'un stique rythmique 
n'a pas les dimensions, le nombre de temps voulu, pour s'accorder avec 
les autres. fividemment, il n'y a pas & hSsiter dans ce cas : il faut corriger 
le defaut soit par des silences interposes, quand la melodie le permet, soit 
en allongeant un pied ou Tautre, sans prejudice du mouvement rythmique. 
Les melodies y gagneront en regularity et, par consequent, en beauts. 

Le seul travail d'accentuation reguliere des melodies suffira le plus 
souvent k corriger un defaut, qui tient moins & la constitution m£lodique 
qu'i une notation rythmique trop imparfaite. Notre Introit en est un 
exemple. 

Note 4 qualre temps composes, d'apres la deuxieme mani&re ei-dessus, 
il renferme deux phrases musicales completes, et chaque phrase se 
compose de deux parties ou membres de phrase : 



Premiere phrase : Ad te levavi animam meam — Deus mens, in te 
confido, non erubescam. 

Deuxifeme phrase. — Neque irrideanl me inimici mei — etenim universi 
qui te expectant, non confundentur. 

Au point de vue de la composition harmonique, la concordance des 
membres de phrase de part et d'autre est remarquable : 



J.V. 



Finales 

Tonique SOL 

FA 

Dominante RE 

LA 

Tonique SOL 



l re PHRASE 

Ad te levavi. 
Animam meam. 
Deus meus. 
In te confido. 
Non erubescam. 



2 e phrase Finales 

Neque irrideant me. Tonique SOL 
Inimici mei. FA 

Etenim universi. Tonique SOL 
Qui te expectant. LA 

Non confundentur. Tonique SOL 



* 
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Au point de vue de la composition rythmique, les deux phrases 
presentent la mfime concordance dans leurs parties : 
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l re PHRASE 

l er membre de 4 pieds 
Ad te levavi animam meam. 

2 B membre de 5 pieds 
Deus meus, in te confido, non eru- 
bescam. 



2° PHRASE 

l er membre de 4 pieds 
Neque irrideant me inimici met. 

2* membre de 5 pieds 
Etenim univet*si qui te expectant, 
non confundentur. 



On conviendra que voila une composition melodique d'une r6gu- 
larit6 parfaite et n^anmoins admirablement variee. Mais cette regularity ne 
parait guere dans la notation neumatique, oix Ton trouve : 



l er membrede 13pieds. 
v ' ( 2 € membre de 16 pieds. 



V phrase: j *' r niembredei6 pieds. 

2 e membrede 16 pieds. 



Or il a suffi d'accentuer la m^lodie et de la noter conformement k ses 
accents rythmiques, pour lui donner, sans aucune recherche ni dessein 
prem6dil6, cette belle ordonnance qu'elle possede dans la notation 
ci-dessus. Et il est k croire qu'il en sera de mfone chaque fois que nous 
aurons affaire aux oeuvres des maltres: le genie a d'instinct ce nombre 
musical. 

Enfin, derniere question : combiende pieds 6l6mentaires faut-il r^unir 
pour composer les pieds du rythme parfait? — Rien ne peut 6tre fix£ 
sous ce rapport, car tout depend de la m^lodie elle-mfime et du caractere 
special que le compositeur lui a donn6. Parfois, comme ici, on r^unira 
quatre pieds en un seul, et chaque pied simple formera alors un temps 
de la mesure compos^e ; plus souvent deux pieds suffiront, et le rythme 
sera battu k deux ou k quatre temps, suivant que le mouvement en devra 
fetre lent ou rapide ; il arrivera mfime que le rythme simple et primitif 
sera le seul convenable, parce que les melodies ont elles-mfimes ce 
caractfere de simplicity, qu'il ne faut pas leur enlever. 

C'est done affaire de goftt et d'appr6ciation artistique, et les seules 
rfegles qu'on puisse 6tablir sur ce point sont : 

1° De chercher toujours les vrais accents de la mSlodie et de la ryth- 
mer d'aprfes ces accents. 
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2° De considerer aussi le mouvement qui convient k chaque melodie, 
s'il est lent, rapide ou mod6v6. Dans les mouvements lents, un pied, deux 
pieds tout au plus du rythme ancien suffiront a composer les mesures du 
rythme nouveau, et on battra g£n£ralement k quatre temps, Dans les 
mouvements rapides, deux pieds au moins et souvent quatre formeront 
une mesure, battue k deux ou a quatre temps. Les mouvements moderes 
ne r£uniront d'ordinaire que deux pieds dans la mesure, qu'on battra 
andante ou andantino k deux temps. Mais, encore une fois, tout depend 
des melodies, c'est elles qu'il faut consulter. 

3° Pour determiner les vrais accents mgtriques, il importe d'observer 
bien les tetracordes du mode de la m£lodie et leurs notes principales ; 
c'est sureties qu'ont lieu, le plus ordinairement, les repos et les points 
d'appui de la voix, elles qui sont, par consequent, plus que toutes 
autres, les notes accentu6es. Mais le mode auquel il faut avoir egard n'est 
pas seulement celui de la m£lodie en g6n£ral, c'est encore tout mode que 
peuvent amener les mutations au cours de la m£lodie, comme le mode de 
RE dans Tlntroit du premier dimanche de l'Avent. Cette consideration 
des tetracordes modaux et de leurs notes principales aidera souvent a 
reconnaitre la place qu'il convient de donner aux accents. 

Dans ce qui pnScfede, il n'est question que des mesures du rythme 

binaire. C'est le plus usite, avons-nous dit, dans les melodies grego- 

riennes, et tout ce qui lui convient s'entend £galement, mutatis mutandis^ 

du rythme ternaire. Ajoutons cependant que les melodies de ce rythme 

pourront se presenter sous trois formes seulement : — l°les pieds restent 

3 
simples et ne se composent pas; le rythme sera alors notre mesure k-z, 

3 
dans les mouvements lents ou trfes moderes, et 5 dans les mouvements 

o 

plus rapides ; — 2° deux pieds simples sont r^unis et forment une mesure ; 

le rythme est k-~, rythme £gal, pieds ternaires, oil la croche est l'unittS 

12 

de temps; — 3° quatre pieds simples composent la mesure, qui estk -7-, le 

double de la prec6dente et, comme elle, de rythme £gal k pieds ternaires, 
quatre temps par mesure Mais cette forme du rythme, deji assez rare 
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dans notre musique moderne, ne se rencontrera gufere, croyons-nous, 
dans la musique grggorienne. 

Dans les deux especes de rythme, binaire et temaire, les mesures 
se composeront done ou d'un seul pied simple, ou de deux pieds, ou de 
quatre. La reunion de trois pieds ^lementaires, de Tun ou de l'autre 
rythme, pour composer une mesure k trois temps, binaires ou ternaires, 
ne semble pas possible ; cette combinaison de pieds, trois par trois, n'a pas 
puvenir a Tesprit des compositeurs gr^goriens, qui ne connaissaient de ter- 
naire que leur pied simple a trois temps premiers. L'assemblage naturel 
des neumes pour former les rythmes se fait par deux pieds et multiples 
de deux; une attention sp&uale ou Thabitude de nos mesures composes 
seraient nScessaires pour composer des rythmes de trois ou de six pieds 
simples r^gulierement assembles. Orni cette attention, ni cette habitude 
ne peuvent 6tre supposees chez les musiciens de Tantiquite, qui suivaient 
la nature plus que Tart. 
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CHAP1TRE VIII 



CONCLUSION 



Nous avons, dans cette etude, consid£r£ le rythme gregorien sous deux 
aspects differents : au point de vue historique et au point de vue pratique. 

Le point de vue historique etait necessaire pour 6tablir tout d'abord 
le fait, qu'il y a, dans les melodies eccl^siasliques, un vrai rythme musi- 
cal. Toute la question repose sur ce fait ; car, s'il est d6montr6 par le 
t£moignage irrecusable de l'histoire que la musique gregorien ne k son 
origine et pendant des sifecles ne differait pas des autres musiques sous 
ce rapport, il n'y a plus k discuter sur le fait lui-mfime. II ne reste qu'i 
chercher quel 6tait ce rythme et par quels moyens il est possible aujour- 
d'hui encore de le restaurer dans son integrite premifere. 

Or Thistoire consciencieusement interrog^e a fait d6filer devant 
nous ses t6moins, nombreux et autorisgs. Tons ont depose en faveur du 
fait susdit, les uns par des affirmations nettes, precises et concordantes, 
et ce sont les plus anciens, les vrais mattres qui parlent de la sorte; les 
autres, par des affirmations et des negations contradictoires, qui se 
detruisent les unes les autres et ne se produisent, d'ailleurs, que sur 
le tard, k une 6poque oil le fait n'^lait plus connu que par oui-dire ou 
mfeme 6tait tolalement ignore. Bien plus, ce sont les temoins les mieux 
instruits, les plus vSridiques, qui non seulement d£posent en faveur du 
fait, mais nous montrent encore la tradition, jusque-lftcertaine, s'obliW- 
rant peu k peu, puis finissant par disparaitre devant des habitudes nou- 
velles et des pratiques absolument contraires. 

Et pourtant, au milieu mfime de cette decadence de Tart gregorien, 
parmi ces ruines amoncelees de toute part, de pr^cieux vestiges reste nt 
debout ici et 1&, qui attestent encore et la grandeur et la beauts des oeuvres 
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anciennes. Des mattres se rencontrent au xm e et jusqu'au xv e si&cle, qui 
n'ont pas perdu le souvenir des traditions antiques et qui leur rendent, 
eux aussi, un temoignage semblable k celui de leurs devanciers des ix e , 
x e et xi e sifecles. Puis ce dernier £cho des voix anciennes s^teint k son 
tour, et le silence se fait absolu sur le rythme des melodies gr6goriennes. 
Apres deux siecles de ce silence de mort, un l6ger mouvement se pro- 
duit, des voix faibles encore se font entendre ; au xvn e siecle, on recom- 
mence k parler de rythme dans le plain-chant et Ton cherche k lui en 
donner un qui rende un souffle de vie k ce corps inanime. Mais, faute de 
pouvoir alors interroger l'histoire pour lui demander quelle avait 6te la 
pratique des &ges primitifs, on recourt k l'invention, et les systemes se 
succedent depuis lors, enclterissant les uns sur les autres, voulant tous 
avoir le dernier mot du rythme qu'ils jugent convenir au plain-chant. Par 
malheur, tous ces produits de l'esprit inventif ont le tort d'etre absolu- 

ment neufs, ils ne ressemblent a rien de ce qui fut jadis. 

Le vrai rythme gr^gorien, ce sont les premiers maltres de la musique 

ecctesiastique qui nous le doivent faire connattre, et c'est dans les livres 

qu'ils ont notes eux-memes que nous le pouvons lire ettraduire en notre 

langue musicale moderne. Le vrai rythme grSgorien, il est aujourd'hui 

encore en usage dans les figlises orientates, qui ont eu, jusqu'au xi e siecle, 

avec l'figlise romaine une tlteorie et une pratique musicales communes; 

14 les traditions antiques se sont conservees assez fidelement pour que 

nous puissions nous-mfemes, gr&ce k elles, renouer le fil des n6tres, 

malheureusement rompu depuis plus de six stecles. 

Or ce rythme gr^gorien attests par l'histoire, pratiqu6 par les figlises 
soeurs, est un rythme simple, rudimentaire, au moins dans sa notation, 
form£ des premiers 6l6ments rythmiques, des plus apparents, des plus 
faciles k connaltre et k noter par l'^criture. II fut note, en effet ; car les 
neumes dont se servit TEglise romaine, au vn e et au vm e sifecles, pour 
noter les melodies liturgiques, sont un veritable systeme de notation 
musicale, tres imparfait, sans doute, et absolument insuffisant au point de 
vue diastematique, mais de plus en plus perfectionne sous le rapport ryth- 
mique. 

C'est k Saint-Gall et gr&ce au g^nie de Romanus, le mattre envoys de 
Rome sous Charlemagne, que la notation neumatique regut ses derniers 
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perfectionnements. Elle fut, des lors, en 6tat de representor, au moins 
d'une mantere suffisante, toute la variete des formes que comporte un 
rythme simple et 6lementaire comme celui du plain-chant. C'est la aussi, 
dans les manuscrits romaniens les plus purs, les plus fideles, que nous 
retrouverons ce rythme des melodies gr^goriennes, tel que le connais- 
saient et le pratiquaient nos pferes ; ce sont lesmftmes livres Merits par eux, 
lus par eux, qui nous serviront k nous-m6mes pour refaire ce qu'ils ont 
fait. 

Trfes simple, en effet, est la notation rythmique paries neumes, et il 
est facile d'en avoir une id£e exacte. Le rythme n'a que trois valeurs de 
dur£e : des longues, des communes et des breves, toutes proportion nelles 
entre elles. La notation a aussi trois signes pour representor ces valeurs : 
le point pour les breves ; la virga simple pour les communes ; la virga 
barr^e pour les longues. Ce sont Ik les unites rythmiques, et toutes les 
neumes sont fornteesde ces unites ; neumes rythmiques de deux oude trois 
sons, correspondant aux pieds binaires et aux pieds ternaires ; neumes 
cornposdes qui representent toutes les varies de figure des pieds ryth- 
miques ; neumes associSes qui assemblent les pieds et en font les rythmes ; 
neumes d'ornement qui ajoutent aux precedentes les modifications dont 
elles sont susceptibles, pour rendre le chant plus agreable el plus orn£. 

Les neumes constituaient done, pour les anciens, une collection de 
petites figures rythmiques, une sorte d'alphabet, dont les caracteres, les 
uns simples et les autres composes, pouvaient 6tre assembles les uns avec 
les autres et former des mots, des phrases rythmees. 11 appartenait au 
compositeur de choisir, pour cet assemblage, les caracteres, les neumes 
qui, par leur configuration, etaient propres k former le rythme des melo- 
dies, selon qu'il l'avait congu lui-mfime. 

Nous faisons autrement aujourd'hui : notre musique n'a plus de ces 
caracteres k figures rythmiques d^termin^es, elle ne possede que des uni- 
tes rythmiques dont la valeur est decroissante, depuis la ronde jusqu'i la 
double et a la triple croche. Tout le travail de composition rythmique 
reste a faire, au moyen de ces unites que le musicien assemble comme 
il lui plait, mais toujours cependant en se conformant aux lois essentielles 
du rythme. 

II y a ainsi, pourrait-on dire, entre les anciens et nous, la difference 
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qui distingue les mosaistes et les parqueteurs. Ceux-ci travaillent avec des 
pieces qui ont recju d6j& une figure g6om6trique et qui, par la mantere 
dont elles sont assemblies les unes avec les autres, sont aptes k former 
une plus grande vari£t6 de dessins £galement geom6triques. Ceux-1&, au 
contraire, n'ont k leur disposition que de petits cailloux polis et de diverses 
couleurs, mais sans aucune forme ni figure determinees; c'est k eux de 
disposer ces cailloux de telle sorte que les couleurs s'harmonisent entre 
elles et produisent, par leur assemblage, un dessin ag re able, un tableau 
vivant. 

Les petits cailloux, ce sont nos unites rythmiques de valeurs diffe- 
rentes ; nous les assemblons k notre gr£ les unes k la suite des autres, 
de maniere k en former une vari^te infinie de dessins rythmiques plus ou 
moins beaux, d'un caractere plus ou moins original, selon notre talent ou 
la science acquise. Les neumes ressemblent aux blocs g6om6triques ; 
comme eux, elles ont une figure d£j& d6termin6e. « Telle neume, dit Guy 
d'Arezzo, a la forme d'un dactyle, telle autre celle d'un iambe ou d'un 
spondee ; » toutes les figures des pieds rythmiques anciens y sont repre- 
sentees; on peut m6me, par composition, les varier beaucoup ; on peut 
surtout, par association , en multiplier les dessins &rinfini.Toujours, cepen- 
dant, le dessin rythmique sera forme des mfimes mat£riaux, des mftmes 
figures 6l6mentaires ; l'assemblage seul differe d'une melodie k l'autre et y 
produit, chaque ibis, un dessin nouveau. 

De fait, il ne faut pas £tudier longtemps les melodies gr£goriennes 
pour y apercevoir ce retour constant des mfimes petites formules ryth- 
miques, assez varices d'ailleurs, pour n'engendrer pas la monotonie et 
toujours disposes avec art dans la trame g£nerale du rythme, de maniere 
k former autant de dessins difftrents qu'il y a de melodies. Nombre de 
ces petites formules se sont conserves longtemps dans la musique figu- 
ree ; on les retrouve encore au xvi e siecle dans les oeuvres des maltres les 
plus c&ebres. 

Ainsi les moyens ne nous font pas d^faut pour connattre le veritable 
rythme des melodies grSgoriennes et pour le restaurer dans toute sa per- 
fection originaire. Ce que nous avons pu faire pour les trente messes, 
dont on trouvera aux Documents la traduction litt£rale, puis rythmique, 
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v on le fera tout aussi aislment et avec le mfeme succes pour le recueil 

entier des chants liturgiques. Nous avons la confiance que, parmi ce grand 

nombre de melodies antiques, les ceuvres parfaites ne manqueront pas. 

S'il s'en trouve de mediocres, comme il est inevitable, le Recueil n'en 

' conservera pas moins son prix, et ce sera une bonne fortune pour Tart 

( musical de rentrer ainsi en possession d'un tresor perdu depuis des 

?" siecles. 

Ajoutons enfin que la religion n'est pas la moins int£ress£e h cette 
oeuvre de re stau ration de la musique liturgique. Le chant gr6gorien ne 
$■. sera plus de la part des artistes un objet de dedain, comme absolument 

|; depourvu de sens et d'art. L'art, comment le nier, quand il est manifeste 

de toute part, en harmonique, en rythmique, en metrique? Quant au sens 
des melodies, il n'est personne, pour peu qu'il soit dou6 du sentiment 
musical, qui ne le saisisse clairement, rien qu'i lire ou h entendre chan- 
ter ces phrases par elles-m6mes si expressives, lorsqu'elles sont bien ponc- 
tu&es et bien accentuees. On les comprendra done mieux et, les compre- 
nant bien, on aura k coeur de les bien rendre. 

Les melodies gr6goriennes paraitront alors ce qu'elles sont en realite, 
une vraie musique, une oeuvre artistique non moins belle, non moins par- 
faite en son genre que les ceuvres des mattres modernes, mais aussi non 
moins delicate et qui demande une etude serieuse pour fetre convenable- 
ment interpreted. Gr&ce k elles, les ceremonies religieuses retrouveront 
une grande partie de leur attrait et nombre d'ftmes, peut-fttre, se prendront 
h les aimer davantage, quand leurs oreilles y seront doucement charmees 
par ces harmonies des chants sacres mieux compris, plus vivement sentis 
sous Tinfluence de la grfcee d'en haut 1 . 



* Reste une question, que Je lecteur ne manquera sans doute pas de se poser a la fin de 
cette Stude sur le rythme gr£gorien : quels sont, parmi les chants liturgiques, ceux qui 
£taient rythm6s et qui doivent Tfitre, et ceux qui ne TGtaient pas? La question, en effet, 
demande a elre 6tudi6e et r^solue ; elle le sera, assur^ment. Mais, ici, je me borne a en dire 
un mot, a propos d'un document extrait de YAntiphonaire du B. Hartker (Mscr. n° f 390 
et 391 de la bibl. de Saint-Gall); sauf a y revenir plus tard. Cf. Document XIIL 
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224. Les manuscrits du chant t£moignent du me* me fait, a leur maniere, 225. La 
notation neumatique a Saint-Gall, du xi e au xvm c siecle, Ibid. La tradition s'y con- 
serve mieux qu'ailleurs, mais la decadence est n&inmoins manifeste, a partir du 
xi e siecle, 228. A plus forte raison, en est-il ainsi partout ailleurs, 229. Les Stapes de 
cette decadence progressive sont marquees dans les tableaux de neumes, en usage 
a di verses 6poques, du xi° au xiv e siecle, 230. Comparaison entre sept tableaux de 
ce genre, 231. Consequence qui en d^coule par rapport a rautorite* et a la valeur 
des manuscrits pour la restauration du chant gr£gorien, 232. 

Ghapitre IX. — La musique grlgorienne et les autres musiques sacrees 

L'etude comparative de trois sortes de musique s'impose n6cessairement, 236. 
La musique gr£co-romaine et son influence sur la musique gr£gorienne, 237. Rela- 
tion d'origine avec la musique hebraique, Ibid. Communaute* de systeme et de vie 
avec la musique des Eglises orientales, 238. 

Premier fait. — On n'a pas d'exemple, ni dans lanti quite', ni dans les temps 
modernes, d'une musique non rythmGe, 242. La musique gre'gorienne fait-elle 
seule exception ? Rien ne le prouve, bien au contraire, 243. 

Deuxieme fait. — Ni la musique hgbraKque, ni la musique des Eglises orientales 
ne ressemblent au plain-chant actuel, 244. Ou, quand et comment le disaccord 
s'est-il produit ? L'histoire du chant gr^gorien nous Ta fait suffisamment connaitre, 
Ibid. 

Troisieme fait. — La liturgie h^bra'ique et celle des Eglises orientales renferment 
quatre especes de chants : meHriques, rythmiques, recitatifs, legons, 246. La me'me 
division existe tres clairement dans notre musique gregorienne, 247. Elle ne fait, 
du reste, que reproduire la division admise par les rythmiciens grecs, 248. Tout 
concorde, par consequent ; la musique gregorienne n'est pas isol^e, elle rentre 
pleinement dans le concert de toutes les musiques, Ibid. Dfcs lors nous avons des 
tlmoins et des modeles qui nous apprendront surement quel £tait a Torigine le 
rythme de notre musique liturgique, Ibid. 
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DEUXIEME PART1E 



RECONSTITUTION DU RYTHME GRfiGORIEN 



Prologue. — Objet propre et division de cette deuxieme partie 



Chapitre I er . — Rythme de la musique eccllsiastique 
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I. — Principes fondamentaux. — Doctrine des maltres anciens sur la constitution du 253 
rythme gr^gorien, 253. Comment Texpliquer dans tous ses d£tails?254. Les principes 
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fondamentaux du rythme musical, puis Texemple des rausiques sceurs nous le feront 
assez connaitre, 255. Cinq propositions resume nt les notions essentielles du rythme 
musical, 256. 

II. — i n Proposition. Ordre et regularite necessaires dans les mouvements, variete et 
proportion necessaires dans les dur£es, 256. — 2° Proposition. Le pied rythmique, 
principe d'ordre et de regularity dans les mouvements, 259. — 3 e Proposition. Dis- 
tinction des temps rythmiques, principe de variety et de proportion dans les dur£es, 
26t. — 4 e Proposition. De la diversity des pieds naissent en musique les genres, 
les especes et les figures du rythme, 263. — 5 Proposition. Toutes les formes 
si varices que peuvent rev£tir les rythmes musicaux r^sultent de F assemblage des 
pieds rythmiques, d'apres certain es lois et certaines regies artistiques, 266. 
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«r 






Caracteres g^n^raux de ce rythme 269 

I. — Notion du rythme et de sa necessite dans le chant, d'apres les auteurs 
grecs, 270 2^0 

II. — Le xprfvoc* mesure du mouvement, l'equivalent du pied ancien, Ibid Ibid. 

III. — Conception differente de I'unite rythmique, 274. Valeur et r61e du xpovo;, 271 
Ibid. Multiplication et division du xpovoc, 272. Les pauses ou silences dans le 
rythme, 277. 

IV. — Vraie nature du rythme chez les Grecs, 278. Deux genres seulement, et 278 
pas d'especes, Ibid. Figures neanmoins tres varices, Ibid. Mouvement rythmique 
normal, mouvements acceieres et mouvements ralentis, 279. Marque d'origtne du 
rythme eccllsiastique grec, 280. 

V. — Genie melodique des Orientaux different du n6tre. Six exemples de m£lo- 281 
dies armeniennes, 282. Sept melodies grecques ; traduction Iitterale, 285. 



Ghapitrk III. — Le rythme des melodies grlgoriennes 
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Application sp^ciale de ce qui precede a la musique grggorienne 287 

I. — Les nenmes du rythme grlgorien ; comparaison avec le pied des anciens 

et le XP° V0 « des Grecs modernes, 287 Ibid. 

II. — Deux genres de pieds et de rythme: dgal et double. — Pourquoi ils sont 288 
dits proportions ordinaires, 289. Guy d'Arezzo y fait allusion, 289. 

III. — Le rythme gr6gorien n'a pas d'especes, mais une grande variete de 290 
figures, 290. Trois valeurs de notes : longues, communes et breves, Ibid. Represen- 
tees par les trois lettres romaniennes c, m, t, 291. Duree proportionnelle de ces 
trois notes, Ibid. Constitution du pied rythmique, Ibid. Division et composition des 
temps, 292. 

IV. — Les distinctions ou stiques rythmiques, 292. Comment on les compose au 292 
moyen des neumes, 293. Choix des neumes en rapport avec le caractere des melo- 
dies, 295. 

V. — Phrases et periodes du discours musical, 295. Regies differentes, suivant 295 
le genre de composition : metrique, quasi metrique et prosalque, 296. Particulari- 
ty des compositions quasi metriques, 297. Ou est la difference entre cette sorte de 
melodie et les melodies prosaiques, 300. 

VI. — Le mouvement rythmique dans les melodies gregoriennes. Quatre points 30 
seulement etablis par les maltres anciens, 302. En definitive, plus de latitude lais- 

see au gout et a l'appreciation des chanteurs que dans la musique des Grecs, 305. 
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Pages. 

Mais recommandation instante : la regular ite" du mouvement ry thmique est la con- 
dition essentielle dans le chant, pour qu'il ait le nombre ou le rythme qui en font la 
beautS, Ibid. 

Ghapitre IV. — La notation nenmatiqne: elle est rythmique 

Les manuscrits neum£s sont l'unique moyen de reconstituer le rythme des melodies 
grtgoriennes. Les neumes sont-elles une notation rythmique? 307 

I. — Importance du rythme dans la musique ancienne. II ne se peut qu'il n'ait 
eu aucune place dans la notation musicale, Ibid. 

II. — Nous avons sur ce point le tgmoignage formel des anciens-: Hucbald de 309 
Saint-Amand, 309j Guy d'Arezzo, Ibid.; Bernon de Reichenau, 310 ; W. Odington et 

J. Hothby, Ibid. 

III. — La notation neumatique elle-meine en est la preuve. Notation du melos, 311 
imparfaile et insuffisante, 311. Notation du rythme beaucoup mieux d6termin6e, 

312. Explication qu'on a voulu en donner, manifestement erron£e, Ibid. La nota- 
tion de Saint-Gall la plus complete ; elle peut suffire a reconstituer le rythme des 
melodies grggoriennes, 313. 

Ghapitre Y. — La notation neumatique : les signes 

Origine des neumes, question probl£matique, 314. Notation eccl£siastique, sp^ciale 314 
aux Eglises d'Occident, Ibid. D6riv6e des accents grammaticaux, 315. Ayant pour but 
de marquer le mouvement rythmique des melodies, Ibid. Guy d'Arezzo la complete 
en pr6cisant les intonations, 316. 

Sept elements melodiques que doit reprSsenter la notation musicale, 317. lis le 317 
sont assez bien dans notre systeme semelographique, mais non pas dans la nota- 
tion neumatique, Ibid. Comment les neumes repr6sentent les intonations melo- 
diques, 318. Deficit essentiel sous ce rapport, 319. Les nuances du chant indiquges 
par les lettres romaniennes, 320. La principale importance des neumes leur viont 
du rythme qu'elles notentplus exactement que tout le reste, Ibid. 

Classification des neumes. Neumes radicates ou eUtSmentaires, au nombre de 321 
trois, 321. Neumes rythmiques, au nombre de six seulement, Ibid. Neumes orne'es: 
dix proviennent des neumes radicales, 323. Onze des neumes rythmiques, 324. 
Neumes compose es f soit de neumes simples, soit de neumes ornSes, 325. Neumes 
associees, veritables rythmes ou membres de phrase musicale, 326. En quoi elles 
different des neumes composers, Ibid. 

Ghapitre VI. — Signification rythmique des neumes 

Position exacte de la question 328 

Article I er . — Elements rythmiques dans les neumes 329 

Forme premiere et constitutive des neumes et forme accidenlelle, 329. La consti- 
tution des neumes est par elle-m6me representative du rythme, 330. Signification 
des neumes radicales, Ibid. Signification des neumes rythmiques, Ibid. Les neumes 
primitives renferment ainsi les elements constitutifs de tout le rythme gre^go- 
rien, 331. 

Premier perfectionnement de cette notation : le signe de I'allongement des sons, 332. 332 
Dans les neumes radicales, Ibid. Dans les neumes rythmiques, Ibid. 

Deuxieme perfectionnement: diversity des figures de neumes, 333. Le podatus, 333 
neume principale, recoit cinq formes dififerentes, Ibid. Perfection qui en rSsulte 
pour la notation rythmique, Ibid. 

Tome II. 26 



434 



TABLE ANALYTIQUE DES MATURES DU DEUXI&ME VOLUME 



f>*~ 






Troisieme perfectionnement: les lettres romaniennes rythmiques, 334. Usage de 
ces lettres et signification diverse, 335. Observation surl'emploi qu'ona fait, m&me 
a Saint-Gall da systeme de s£m6iographie romanienne, 336. Incertitude qui en 
r£sulte ; comment y obvier ? 337, 

Article II. — Traduction rythmique des neumes 

En premier lieu dans le rythme £gal, puis dans le rythme double, 337. 

I. — Neumes radicalbs ou £lementaires. — Le point repr£sente les breves, 338. La virya 
et le trait ont me me valeur rythmique, commune ou longue, Ibid. Parfois aussi 
des breves, Ibid. Yirga et trails isol£s, non en composition dans les neumes 
rythmiques, 339. 

II. — Neumes rythmiques. — Le podatus et ses cinq formes, 339. La clinis diversified 
par le signe de l'allongement et les lettres romaniennes, 340. Le scandicus, com- 
post de cinq manieres diffe>entes, 341. Le climacus, inverse du scandicus, 343. 
Le torculus, quatre formes rythmiques, 344. Le porrectus reproduit inversement le 
torculus, 345. 

III. — Neumes d'ornemext. — En quoi elles consistent et quelles elles £taient au 
ix° siecle, question difficile a pre"ciser, 347. Mais qui importe assez peu d'ailleurs, 
Ibid. Neumes d'ornement nombreuses dans les premiers manuscrits, et difficult^ 
de les executor, Ibid. Elles disparaissent en grande partie dans les manuscrits pos- 
te>ieurs, 3t8. Sources d'information et fondements de 11 nterpr station qu'on en 
donne, 349. 

1° Neumes ornees provenant des neumes radicates. — Les stropka (apostropha, dis- 
tropha, tristropha), signification et emploi dans les melodies, 350. Modifications 
dans la forme et la valeur des notes strophiques, 352. Le trigon, ses figures diverse s 
et leur signification rythmique, 3o3 

Vepiphonus ou plique ascendante, 354. L'oriscus,sa. valeur, son emploi, 355. 

Le cephalicus, plique descendante, 355. La pinnosa, inverse de Toriscus, 356. Les 
notes repercutees; par quoi elles se distinguent des notes strophiques, Ibid. Man i ere 
de les exdcuter, 357. Autres cas de repercussion, Ibid. 

2° Neumes ornees forme" es des neumes rythmiques 

Le pes volubilis et ses trois formes, 359. Le franculus, 361. Le distinguer de la virga 
avec tfpiphonus, 362. 

Le pressus majeur et mineur, 362. Uancus, diversement traduit dans les manus- 
crits a notation carr£e, 364. La clinis liquescente, 365. 

Le scandicus volubilis et ses deux figures, 366. Le salicus, variSte* simplified du 
precedent, Ibid. Le quilisma, neume volubilis par excellence, sa signification, ses 
variete\s, 367. 

Le torculus volubilis, tres usite\ 369. Le torculus ancus et le torculus liquescent, 370. 
Ornements disparus, 371. 

IV. — Neumes composers. — Leur valeur rythmique, 37i. Le torculus resupinus et le 
porrectus resupinus, Ibid. Ce dernier different de la double clinis, Ibid. Neumes 
composees de points ou de traits, 372. 

V. — Neumes associees. — Chaque neume garde sa valeur propre 

Article III. — Les neumes dans le rythme double 

Les deux ry thmes ont une importance diflerente, suivant les epoques, 373. Con- 
sequence par rapport au rythme des melodies gr^goriennes, Ibid. Difficult^ de 
determiner ce rythme dans chaque cas particulier, 374. Composition du pied dans 
les deux rythmes, Ibid. Valeur difTCrente de Tarsis et de la thesis, 375. Les neumes 
eidmentaires conservent leur valeur rythmique, Ibid. Trois des neumes rythmiques 
prennent des figures et des valeurs particulieres dans le rythme double, Ibid. Deux 
sortes de longues, a deux et a trois temps, 376. II est facile, d'apres cela,de dresser 
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le tableau des neumes dans le rythme double, 377. Gonvenance de certaines 
neumes avec le rythme egal, et d'autres avec le rythme double, Ibid. Elles peuvent 
servir a determiner le rythme des melodies, 378. 

Chapitre VII. — Traduction des melodies grlgoriennes 
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Deux sortes de traductions : une litterale et une rythmique 379 *; 

Article I. — Traduction litterale 380 /? 

Deux chosessont a traduire : lemeios etle rythme ;ou les trouverons-nous ? 380. 
Methode de traduction : i°Ecrirele meios et les neumes correspondantes, 382: 
2° Traduire les neumes connues, 382; 3° Marquer les points de repere, phrases et 
membres de phrase, et distinguer autant que possible les pieds rythmiques, Ibid. ; 
4° Achever de determiner la valeur des neumes et les traduire, 384-. Silences et 
pauses melodiques necessaires, mais non indiqu£s dans la notation neumatique, 
Ibid. Erreurs de copistes a corriger, 385. Application de la methode a une meiodie 
du rythme egal, 386. Iterri a une meiodie du rythme double, 390. Cent cinquanle 
melodies gregoriennes ainsi traduites, 393. 

Article II. — Traduction rythmique 393 

Imperfection de la notation rythmique des anciens, 394. L'eiement vital dans le 
rythme est Taccentuation, 395.Trois sortes d'accents dans le rythme musical, Ibid. 
Accents principaux, accents secondaires, 396. NtScessite de marquer les accents du 
rythme dans la notation, 397. Deux choses manquent dans la traduction litte- 
rale des melodies : la ponctuation et l'accentuation, 399. 

I. Ponctuation. — Distinction des periodes, des phrases et des membres de phrase 400 M 
dans le discours, ainsi que dans la meiodie, 400. Comment on ponctue en musiqut- , -C4 
401. Importance de celte ponctuation pour le sens des melodies, 402. :$& 

II. Accentuation. — Tache delicate, qui suppose ou le genie musical ou la science 403 l ~ 
du rythme, 403. Rdle de Taccent metrique; on le reconnait a deux marques sur- 
tout, 405. Par quel signe on indique Taccent metrique, 407. Distinguer bien les 
notes qui dependent d'un accent metrique, 408. L'accent rythmique et Taccent 
pathetique moins importants et plus facilement reconnaissables, 409. 

Application a la premiere meiodie ci-dessus. Ponctuation de cette meiodie, 411. 411 
L'ictus final dans chaque phrase et membre de phrase, 412. Deux formes rythmiques 
seulement possibles dans cette meiodie, 414. Ce sont les accents principaux et 
necessaires qui decideront entre Tune et Tautre forme, 415. Double traduction 
rythmique, Ibid. Superiorite de la seconde, 416. 

La traduction rythmique, moyen de controle pour la traduction litterale, 417. 417 
Elle met bien a jour les irregularis rythmiques et donnele moyen de les corriger, 
Ibid. Exemple remarquable dans la meiodie precedente, 418. 

Composition des pieds simples de la traduction litterale pour former le rythme 419 
parfait des melodies, 419. Regies a observer a ce sujet, Ibid. La composition sera 
toujours binaire, une ternaire ne paraissant pas possible, 420. 

Chapitre VIII. — Conclusion 

Coup d'coil retrospectif sur cette 3 e etude. Le point de vue historique el le point 422 
de vue pratique, 422. Difference entre la manierede composer etde noter le rythme 
des melodies chez les anciens et chez nous, 424. Les habitudes anciennes se sont 
maintenues en partie jusque dans les temps modernes, 425. II semble done possible 
de restaurer les melodies gregoriennes, melos et rythme, Ibid. L'art et la religion y 
trouveront egalementlour profit, Ibid. 
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